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FÖRORD 


Närvarande arbete är på en gång ännadt att utgöra ett repetitorium för musikstuderande och en upplysande lektyr 
för tonkonstens idkare och vänner i allmänhet. Det åsyftar att väcka ett allmännare sinne för kännedomen om 
musikens utvecklingsgång, hvilken, oaktadt de otaliga hinder, som upprests af fördomens och slentrianens 
dyrkan, oaktadt de många irrvägar, som hotat afleda från målet, likväl alltid, till följd af den i tonerna inneboende 
högre kraften, framskridit mot fulländningen. 

Denna vetenskap sprider ljus öfver många gåtlika företeelser inom musikverlden och utgör en ofta oundgänglig 
klav till den riktiga uppfattningen af aflägsnarc och närmare tiders konstprodukter. Den borde derföre icke af 
någon som befattar sig med musik, lemnas obemärkt. 

Förf. har, för att nå sitt dubbla mål, efter förmåga sökt gifva sin framställning en på en gång instruktiv och 
underhållande egenskap. Möjligt är emellertid, att tonen stundom blifvit något ojemn, hvilket vore en följd af de 
många afbrott, som under arbetet egt rum. Han har, helst i verkets första del, ofta följt Kiesewetter och Forkel, 
stundom ock Brendel och Riehl.Till Brendel, hvars arbete ofta rekommenderas, får man icke alltid obetingadt 
sätta tro. Ehuru han onekligen frambringat mycket läsvärdt, är han, helst mot slutet af sitt verk, dock icke fri från 
partianda och nedsjunker stundom till en fanatisk koteri-apostel. (Se pag. 282 af närv. arbete.) I framställningen 
af de sednare perioderna åter — ungefär från medlet af förra seklet — hvilka erfordra en sjelfständigare kritisk- 
estetisk behandling, har förf. merendels följt sin egen uppfattning, sådan den under ett mångårigt begrundande af 
ämnet utbildat sig. 

Ett och annat i behandlingen torde påkalla ett närmare motiverande. Man skall t. ex. måhända finna besynnerligt, 
att J.Haydn, Mozarts föregångare, omtalas efter denne. Men Haydn var icke blott Mozarts föregångare, utan 
äfven hans efterföljare, och H:s s. k. stora period (från hvilken hans berömdaste symfonier, oratorierna 
„Skapelsen“ och „Årstiderna“ m. m. härröra) inträffade först vid slutet af Mozarts lefnad eller med år 1790, då H. 
lemnade sin befattning i det Esterhazyska furstehuset; och om Mozart lärde åtskilligt af Haydn, helst beträffande 
qvartettkompositionen (enligt hans eget yttrande), så är det ock onekligt att det omvända förhållandet stundom 
inträffade i Haydns sednare period. Dessutom har Mozartsperioden behandlats förut och i sammanhang med 
Gluck, för att icke afbryta betraktandet af operans högsta utveckling. 

Derjemte har förf. underlåtit att närmare betrakta flera af den sednaste tidens företeelser i Tyskland, isynnerhet 
R. Wagner och hans metod att behandla den dramatiska kompositionen. Fran kr ike har brutit stafven deröfver och 
samtidens första kritiska stämmor hafva instämt i domen; men Wagners anhängare i Tyskland fortfara icke 



dessmindre att göra propaganda, och sålunda har frågan ännu icke ernått den fullkomliga afslutenhet som den 
historiska framställningen betingar och hvilken först en kommande, måhända ej aflägsen „framtid“ skall bringa. 

Slutligen får förf. till undvikande af allt missförstånd nämna, att detta arbete icke är grundadt på de i K. 
Musikaliska Akademien af honom hållna offentliga föreläsningarne, af hvilka det till innehåll såväl som till 
behandling i det hela är oberoende. Föredrag inför en publik och i ett tryckt arbete erfordra en olika ton såväl 
som ett ökadt eller minskadt framlyftande af serskilda partier, hvarförutan föredragen vid den offentliga kursens 
återkommande, alltid måste delvis varieras uti innehåll och form. 

Då åtskilliga missledande tryckfel insmugit sig, så anmodas läsaren att före arbetets begagnande rätta desamma. 
Stockholm, Juni 1862. 


MUSIKENS HISTORIA. 


Historien, i allmän mening, är en framställning af det märkvärdigare, som tilldragit sig i verlden. Äfven de sköna 
konsterna, och serskildt musiken, ega i sin fortskridande utveckling ganska minnesvärda momenter; 
konsthistorien bildat af dessa en öfverskådlig talia. Hvarje konst har sin serskilda historia; här sysselsätta vi oss 
endast med musikens. 

Musiken, i sitt naturtillstånd betraktad, är en af de äldsta, måhända den äldsta bland företeelser i konstväg. Såsom 
regelmessigt utbildad konst är den deremot den yngsta. Dess ursprung leder sina spår tillbaka i fornverldens 
myther. Man kan antaga, att sången, såsom ett lifligare språk för känslan, vaknade snart efter kulturens första 
rörelser. Den äldsta musiken utgjordes sannolikt af sång förenad med dans, såsom ock rytmen spelar hufvudrolen 
i musiken hos alla ociviliserade folkslag och naturmenniskor i allmänhet. Yokalmusiken är sålunda att betrakta 
såsom äldst och mest ursprunglig; dernäst sökte man dana blås- och slutligen stränginstrumenter. Med afseende 
på tonkonstens olika utvecklingsstadier och på dess väsendtligen olika karakterer under dessa perioder, betrakta 
vi musiken serskildt under Forntiden, Medeltiden och Nyare tiden. 

Forntiden. 

De äldsta spår af försök till musikalisk odling finner man i Flindo stan och China. Hinduerna trodde i likhet med 
Egyptier, Greker m. fl. forntidens nationer, att musiken omedelbart från Gudarna ledde sitt ursprung. Brama 
skänkte den åt verlden, och Nared dyrkade de såsom dess gud. Hinduernas gamla musikaliska systemer 
innehållas i deras heliga böcker; de äro ej öfversatta, dock försäkra lärda braminer, att den gamla konstteorien 
ännu är i behåll, ehuru praktiken gått förlorad, samt påstå, att deras musik i fordna tider haft makt till att 
förvandla den hårdaste vinter till sommar, regn till solsken, o. s. v. Med förbigående af dessa sägner må nämnas, 
att hinduernas skala liknar vår diatoniska, hvarjemte de tyckas känna såväl det kromatiska som det enharmoniska 
klangslägtet. Hela det hinduiska tonväsendet står i sammanhang med en mythisk symbolik; sålunda anses t. ex. 
hvarje halfton vara en liten nymf, hvar och en med sitt serskilda namn. I fordna tider vill man hafva haft ej 
mindre än 16000 tonarter; men på sednare tider har man reducerat dem till 960 genom temperaturen möjliga, och 
23 användbara. Harmonien är okänd hos hinduerna och likaså vårt taktväsende; sångens rytm och tempo 
bestämmas genom versens prosodi och stafvelsernas längd. 

I likhet med chinesernas befinner sig äfven hinduernas musik ungefär på samma ståndpunkt som i forntiden: den 
står i nära sammanhang med deras religiösa myther, odlas företrädesvis af prestkasten ochhar derföre ej fått 
undergå någon förändring. För europeiska öron klingar indisk musik såsom ofullkomliga försök; dock utmärka 



sig många melodier genom en mild, klagande och flytande stil. (Se bilagan). 

Hinduerna ega temligen många slags instrumenter: trummor och trompeter, ett slags guitarr, hvaraf ormtjusarne 
begagna sig, större och mindre flöjter, hvarmed bajaderernas sång ackompagneras, m. m. 

* 

Mången anser China vara det land, som kan uppvisa de aldraförsta försöken att ordna och till konständamål 
använda naturljuden och natursången. De chinesiska traditionerna hafva det företrädet framför de indiska, att de 
ej, såsom dessa, öfvergå på mythens, utan hålla sig mera på historiens område. Deras musiksystem ligger 
fullständigt utveckladt för oss, och ett tillräckligt antal gamla musikstycken kunna såsom prof uppvisas, hvilket 
sednare förhållande icke eger rum med musiken hos andra forntida nationer, som stå oss långt närmare, t. ex. 
grekerna. Redan 2600 år före Christi födelse förordnade den chinesiske herrskaren Hoang-ty, att den vise Lyng-ly 
skulle ordna musiken och bringa den i system. Filosofen drog sig tillbaka från hoflifvets förströelser och begaf 
sig till landet Si-jung, der de vackraste bamburören vexa. Dessa rör skar han till pipor af olika storlek, och med 
deras, samt vissa underbara sångfåglars tillhjelp — såsom traditionen förmäler — anställde han sina musikaliska 
forskningar.Antingen genom Lyng-ly eller sednare (men åtminstone ej sednare än 500 år före Christus) erhöllo 
chineserna redan sitt tolftonsystem, eller, likasom vi, oktaven indelad i 12 halftoner. 

Chinesernas gamla musik använde blott de fem serskilda toner, hvilka i tonsystemets utveckling genom qvarter 
först framträda, nemligen a, cl, g, c,f eller i skalform från deras lägsta ton/(Hoang-tschung):/ g, a, c, d,f. Häraf 
bildade de äfven en mollskala: / g, as, c, des, /.Märkvärdigtvis äro Gälernas (Högskottarnes) melodier grundade 
på samma skalor. — För tydlighetens skull äro våra tonbenämningar i det ofvanstående använda, ehuru de 
chinesiska naturligtvis äro helt andra: sålunda heter t. ex. F: Hoaug-tschung; Ges: Ta-ly; G: Tai-tsou, o. s. v. 

Man finner att chineserna undveko halftonerna i skalan, och i stället använde terzer, hvilket ger deras gamla 
melodier en alldeles egendomlig karakter. Enligt detta tonsystem erhöllo chineserna sålunda fem tonarter, 
utgående från de fem tonerna. 

Ofvergången till chinesernas andra period (500 år f. Chr.) karakteriseras isynnerhet genom tilläggandet af två 
inledningstoner, nemligen till c och/, och härigenom kommo halftonerna i bruk, äfvensom tonarterna, genom 
tilläggandet af två nya grundtoner (h och e), ökades från fem till sju. Slutligen fann man, att hvarje af de 12 
halftonerna kunde användas till grundton för en tonart. Oaktadt ofullkomligheten i chinesernas tonsystem befann 
sig detta sålunda på en långt högre ståndpunkt än europeernas ett årtusende sednare. Karakteristiskt är, att 
chinesernas, likasom hinduernas tonkonst stadnade på denna punkt och ejtilläts någon vidare utveckling. Ännu 
hålla chineserna sin gamla skala i stor helgd, och datera musikens förfall från den tid, då denna skala 
förändrades. 

Slutligen må ock nämnas att chineserna sedan gamla tider äfven ega ett slags tonskrift, visserligen mycket ovig 
och omständlig, och förutan largissimo-tempot i chinesernas sånger (helst de religiösa) vore den säkert alldeles 
oanvändbar. 

Äfven för chineserna är harmonien icke blott fremmande, utan har ock (likasom hos alla Asiater), vid af europeer 
anställda försök, framkallat stort misshag. Takt, i vår mening, känna de icke heller; endast stafvelseqvantiteten 
och språkets mångfaldiga accenter reglera rytmen. Deremot hafva chineserna uppfunnit ett ej obetydligt antal 
instrumenter. Utom de bekanta buller- och slammerinstrumentema ega de trummor, klingande stenskifvor (bland 
hvilka det af ädelstenen Yii formade instrumentet endast af kejsaren sjelf får slås), ett pipinstrument, bestående af 
16 bamburör, åtskilliga stränginstrumenter o. s. v. 

Bilagan innehåller en chinesisk melodi enligt gamla skalan. 

* 


Om Egyptiernas musik är ganska litet kändt, ehuru det är troligt att de från Indien lånade sin musik, likasom den 



egyptiska musiken sednare lades till grand för hebreernas, grekernas och romarnes tonsystemer. Afven hos 
egyptierna stadnade musiken på sin måldriga utvecklingspunkt, emedan presterna ej tilläto någon innovation af 
ett till gudarnes tjenst helgadt ämne.Egyptierna sjelfva berätta att redan Osiris vid sitt hof underhållit ett stort 
antal musieerande personer, och Isis hade diktat sånger, hvilka skulle befordra dygden. Vidare förtäljes om Thaut 
och Hennes (båda motsvarande Merkurius), att den förre uppfunnit den tresträngade lyran och benämnt dess 
strängai' vinter, vår och sommar; den sednare gaf lyran flera strängai' och uppställde ett verkligt tonsystem. 
Hermes hölls af egyptierna i stor ära, och hans verk öfver lagar, vetenskaper och konster förvarades i templen af 
presterna. Dessa böcker kringburos vissa dagar af presterna, under högtidlig sång. Vid Dianas fest afsjöngos 
festliga sånger, hvarjemte männema blåste flöjt, och qvinnoma rörde ringpukan (ett slags tamburin). Deras 
instrumenter voro: den sexsträngiga lyran, flöjten, ringpukan, sistram m. fl. (se bil.)Mycket talas om en 
fornegyptisk haipa, hvaraf man uti den för nära 4000 år sedan aflidne Osymandias’ graf i Thebe vill hafva funnit 
en afbildning; men då detta instrument alltför mycket liknar en nutidens haipa, så lärer afbildningen svårligen 
kunna antagas såsom autentisk. Någon notskrift var ej känd hos egyptierna; såväl deras verldsliga som 
tempelsånger gingo traditions v is öfver från slägte till slägte, hvilket låter sluta till deras enkelhet samt derjemte 
torde innebära orsaken hvårföre ingen fornegyptisk melodi hunnit till oss; ty den egyptiska musikens inre och 
yttre beskaffenhet är oss helt och hållet förborgad? 

Alexander den Store gaf det nationellt egyptiska en ny gestalt, i det han införde grekiska konster och 
vetenskaper. Den sjunde Ptolomäern använde ett lika besynnerligt som grymt medel till att upplifva konstoch 
vetenskap: han lät nemligen döda, eller dref i landsflykt största delen af Alexandrias invånare, och ville ersätta 
folktomheten med grammatici, filosofer, matematici, målare, musici, läkare och folklärare. Under Cleopatras 
regering blef Egypten en romersk provins, och detta gjorde ett slut på all egentlig egyptisk konst och vetenskap. 

* 

Hebreerna voro bland forntidens folk synnerligen berömda genom sin musik, och bibliska författare berätta 
mycket om dess praktfulla användande vid tempeltjensten; men det oaktadt äro vi, efter en tid af flera 
årtusenden, ej mera i stånd att bilda oss en bestämd föreställning om den hebreiska musikens verkliga 
beskaffenhet. 

Hebreernas urkunder gå emellertid så långt tillbaka i urverlden, som möjligt, ty de nämna redan Kains 
afkomling, Jubal, såsom uppfinnare af musikaliska instrumenter och sjelf behandlande dem. Äfven yttrar 
Josephus att Jubal varit musikens uppfinnare och spelat på Psalterion (Nebel) med 10 strängar, samt sjungit till 
cithran. Dernäst förekommer ett yttrande af Laban, som lefde 1700 år fore Chr. Han säger sig nemligen velat 
åtfölja Jakob “med sång, pukor och harpor." Den omtalta pukan (den bekanta Adufen) var ett slags handpuka 
eller tamburin, och harpan var det under namnet Kinnor likaledes kända instrumentet. Äfven i Hiobs bok 
omnämnes pukan, cithran och harpan. Vid vandringen ur Egypten förfärdigade Moses silfvertrummor, och hans 
syster Mirjam sjöng den första lofsång som finnes omtalad, efter lyckligen öfverstånden vandring genom röda 
hafvet. Anda till Saul, hvars demon förjagades genom Davids haipspel, befann sig musiken i stigande utbildning. 

Sedan Israeliterna efter flykten ur Egypten bildat en stat, synes det, som skulle de från detta land medfört fröet 
till konst och vetenskap, ehuru å andra sidan det långvariga slafveriet länge torde fördröjt dess mognad. Till 
musikens förkofran bidrog isynnerhet inrättandet af profetskolorna, i hvilka en profet, jemte andra ämnen, äfven 
undervisade i andliga sångers författande och afsjungande. Under Dar vid vann Hebreernas musik sin högsta 
utbildning. David diktade många religiösa sånger, dem han äfven försåg med egna melodier; han spelade sjelf 
haipa (se afbildningen), hvilket instrument han förbättrade, samt uppfann dessutom åtskilliga nya instrumenter, 
och bildade en egen musikalisk hofstat omkring sig (Leviterna), från h vil ken konstodlingen spridde sig öfver 
hela hebreiska folket. Leviterna, denna israelitiska stam, hvilken ej erhållit andel i jorden, utan uteslutande måste 
egna sig åt konster och vetenskaper, hade, för den musikälskande konungens skull, företrädesvis gjort tonkonsten 
till föremål för §in sysselsättning, och snart blef musiken den förnämsta delen af den hebreiska tempeltjensten. 



På templets sångbana (orkesterupphöjning), belägen midtemot förbundsarken, församlade sig sån-game och 
instrumentalistema, klädda i hvit linne-drägt och anförde af sina dirigenter, samt föredrogo vanligtvis Davidska 
psalmer. Sångföredraget var mestadels recitativartadt. För hvarje dag och hvarjeolika gudstjenst voro ej blott 
vissa psalmer bestäm* da, utan ock det sätt, hvaipå de borde utföras, samt de instrumenter, af hvilka hvaije psalm 
skulle ackom-pagneras. Härpå syfta de ofta besynnerliga öfver-skriftema på många psalmer. Vid den dagliga 
tem-peltjensten uppträdde vanligtvis blott 12 sångare och Uka många instrumentister, hvilket antal aldrig fick 
understigas. De sednare utgjordes af en cymbalist (cymbaler voro klingande slaginstrumenter), 2 lutspelare och 9 
haipister. Lutan motsvarar den bibliska benämningen Nebel (Nabel) och harpan Kinnor, under hvilka namn de 
ock återfinnas bland afbildningarne. Vid festerna förstärktes de utförandes antal betydligen; orkestern ökades 
med silf-vertrompeter, basuner och flöjter; de sistnämda åtföljde melodien i oktaven. Hebreerna hade äfven ett 
slags orgel (Magrephah; se afbildningen); dock användes den såsom tempelinstrument merendels blott till att vid 
tempeltjenstens början kalla Leviterna på deras platser. Psalmernas musik utgjordes dels af allmänt kända 
nationalmelodier, dels af melodier, lånade från fremman-de nationer och troligen blott kända af Leviterna. 

Då man läser beskrifningar om den storartade musikaliska tempeltjensten under David och den der-vid 
förekommande körsången, får man icke tänka sig en harmonisk kör i vår tids mening, ty sången var endast 
unison; sopraner och altar åtföljdes af mansrösterna blott i lägre oktaven, och af enahanda beskaffenhet lärer 
instrumentalackompagnementet hafva varit, möjligen då och då med inblandning af en qvart eller qvint, ty terzen 
och sexten kände man ännu icke, och septiman kom aldraminst i fråga. Föratt minska enformigheten infördes 
redan under Samuel vexelsången, hvilken af David vidare utbildades och ständigt användes, äfvensom pauserna 
mellan psalmstroferna fylldes genom ett slags mellanspel, ut-férdt på silfvertrompeter, hvars antal vid 
gudstj ensten ej fick vara mindre än 2, ej mera än 120. 

Under David och Salomo uppnådde Hebreemas musik sin kulminationspunkt. De olyckor som sedermera 
drabbade den judiska staten, dess delning, den långvariga babyloniska fångenskapen kunde på musikens tillstånd 
endast inverka på det ofördelaktigaste, och Judas Maccabeus’ nya tempelordning var endast en matt skugga af 
den Davidska. Efter Judeas underkufvande af Romame inrättade Herodes i Jerusalem en teater efter romerskt 
sätt, hvilken betraktades såsom en skymf mot fädernas renlärighet och väckte den högsta förargelse. Jerusalems 
förstöring och nationens utvandring gjorde omsider ett slut på all hebreisk nationalmusik. 

Hebreerna egde instrumenter af många slag. David nämner i sina psalmer 15 eller 16 af de mest kända, ehuru 
långt flera lära funnits. Man hade sträng-, blås- och slaginstrumenter. Till de förra höra de redan omnämnda 
Nebel och Kinnor, Asor, Minnirn m. fl.; de kändaste blåsinstrumentema voro: flöjten Chalil, homen Keren och 
Schophar, trompeten Chatzozeroth samt de orgelartade instrumenterna Maschrokita och Magrephah; bland 
slaginstrumentema må nämnas pukorna Toph och Maanim samt åtskilliga Cymbaler (klockspelsinstrumenter). 

* 

Grekerna, som reste till Egypten for att inhemta högre verjdsvisliet, medförde äfven musiken derifrån till sitt 
hemland. Begåfvade med det mest fina och harmoniska skönhetssinne och gynnade af friare statsförfattningar, 
synas de bland alla forntidens folk mest hafva utbildat denna konst. Emellertid forstodo de under benämningen 
musik icke blott tonkonsten och dansen, utan tillika skaldekonsten, vältaligheten, filosofien, och grammatikan. 
Den grekiska musikens första odling börjades med Kadmus (1600 år f. Chr.) och fortgick sedan intill Alexander 
den Stores tid. Derefter förföll musiken hos grekerna. 

Bland musikteoretici må nämnas Pythagoras (500 f. Chr.), som uppfann kanoniken, motsvarande den vetenskap 
som nu kallas akustik, eller den matematiska klangläran. Pythagoras var det, som först upptäckte och kungjorde 
intervallförhållandena. Då han emellertid var mera matematiker än musiker, så gaf han siffrorna företrädet 
framför örat, och deraf hände, att de af honom uppställda intervallförhållandena ej öfverensstämde med 
intervallernas verkliga natur. Sålunda erkände han såsom konsonerande intervaller endast oktaven, qvarten och q 
vinten; de öfriga, äfven terzen och sexten, fingo hålla till godo med att räknas bland dissonanserna.De rätta 



intervallförhållandena fastställdes först af Zarlino år 1558. För öfrigt förbättrade Pythagoras teorien i allmänhet, 
äfvensom instrumentema. 

Grekernas tonsystem hade endast ett omfång af två oktaver, och sttäckte sig från stora A till ettstrukna ä. Dock 
indelade de ej, såsom vi, sitt tonsystem i oktaver, utan i fem s. k. tetrachorder, d. ä.smärre tonrymder, hvardera 
omfattande en ren qvart. Hvarje diatoniskGrekerna hade äfven kromatiska och enharmoniska tetrachorder, 
hvilka, såsom mindre brukliga och brukbara, här förbigås, tetrachord bestod af en stor halfton samt två hela 
toner. 

Af detta tetrachordsystem betj enade sig ej allenast de gamle grekerna; det fortfor ock att användas vid 
framställandet af tonernas ordningsföljd ända till början af 600-talet och afskaffades icke definitivt förrän på 
1000-talet, då Guido d’Arezzo införde ett mera utvidgadt tonsystem, hvarom mera framdeles. 

Grekerna hade icke, såsom vi, två tonarter, dur och moll, utan fem (ty den mixoly diska var ej känd af de gamle). 
De liknade likväl i mer eller mindre mån våra dur- och molltonarter. Dessa tonarter, ursprungligen härstammande 
från egyptier oeh hebreer, och sedan införde i Grekland, hade här erhållit benämningar efter de provinser, hvari 
den ena eller andra af dem företrädesvis varit bruklig. Häraf upp-kommo namnen dorisk, frygisk, lydisk o. s. 
v.Från Grekerna kommo de till Romarne, och derifrån öfvergingo de omsider, ehuru betydligen förändrade, i de 
äldsta kristna kyrksångerna, som ursprungligen alla sattes i dessa tonarter, hvilka numera kallades kyrktonarter 
och bibehöllo sig i bruket ända till 15- och 1600-talen. Detta nämnes här blott i förbigående. Dessa tonarter voro 
följande: 

1. Den Doriska , hvars skala liknade en på andra tonen i vår durtonart uppställd skala, således: d, e,f g, a, h, c, d. 

2. Den Frygiska, motsvarande en skala på vår durtonarts tredje ton: e, f g, a, h, c, d, e. 

3. Den Lydiska, liknande en skala på vår durtonarts fjerde ton: f g, a, h, c, d, e,f.l början hade man blott dessa tre 
tonarter; framdeles tillädes ännu två, nemligen: 

4. Den Aeoliska , motsvarande en skala på vår durtonarts sjette ton: a, h, c, d, e, f, g, a; och 

5. Den Joniska (Jastiska), som l ik nar vår vanliga durskala: c, d, e, f g, a, h, c. 

En grekisk melodis tonart igenkändes på sista tonen, som alltid borde vara tonartens grundton. Då denna var 
funnen, så märkte man lätt af tonernas förhållanden, om tonarten var dorisk eller frygisk, o. s. v. 

Flvarje af dessa tonarter kunde ock sättas en qvart lägre eller en qvart högre; de förra betecknades med biordet 
hy po, de sednare med hypér, t. ex. hypofrygisk, hyperlydisk o. s. v. Flärigenom uppkommo 10 bitonarter, och 
tillsammanlagdt hade grekerna sålunda 15 tonarter. 

Grekernas tonskrift hade ingen likhet med vår notskrift; den bestod af bokstäfver och var ytterst ovig och 
invecklad. Ej nog att alla toner inom de båda oktaverna hade serskilda namn, och några deribland dubbla, men 
uti alla de olika tonarterna hette också tonerna olika, äfvensom de hade olika namn för sång och instrumenter. På 
detta sätt uppkommo ej mindre än 990 serskilda tontecken, och då de endast bestodo af bokstäfver, så måste 
dessa varieras i det oändliga, dels genom rätt, dels upp- och nedvänd, än åt ena, än åt andra sidan lutande 
ställning, än genom stympning, o. s. v.Denna obeqväma tonskrift bibehöll sig ända in i de första kristna 
tidehvarfven och afskaffades först i slutet af öde seklet, af Påfven Gregorius I, som införde en ny förbättrad 
tonskrift, hvarom mera framdeles. (Se bilagan.)Ett harmoniskt system i nutidens mening kände grekerna ej. Det 
säger sig ock sjelf, att uppställningen af en harmonisk flerstämmig sats ej varit möjlig, i anseende till den 
obeqväma tonskriften, hvarmed de endast mödosamt förmådde fästa en melodi på papperet. Dock föredrogs ej 
allting unisont: oktavgångarne voro sjelfskrifna, i anseende till rösternas och instrumentemas olika omfång, ty 
man hade körer af goss- och mansröster, af höga och djupa blåsinstrumenter; äfven antager man att qvart- och 
qvintföljder stundom förekommo; måhända någon gång äfven terzer. Men något verkligt ackordsystem egde 
Grekerna icke. 



Lika litet fanns ett efter vårt begrepp utveckladt och ordnadt taktsystem. I sången var poesien och följaktligen 
äfven den poetiska metern hufvud-saken; efter denna måste musiken rätta sig. Grekerna indelade stafvelserna i 
långa och Tcorta; de förra hade dubbla längder mot de sednare. För att motsvara detta förhållande, fingo äfven 
tonerna två olika tidsvärden, hvilka i sången berodde af stafvelsernas längd. 

Grekerna hade instrumenter af temligen många slag. De voro af tre hufvudarter: sträng-, blås- och 
slaginstrumenter. Bland de förra nämna vi tvenne: Lyran, som hade frisväfvande strängar, såsom vår haipa, 
äfvensom en resonansbotten, från hvilken strängame reste sig. Strängarne rördes i synnerhet i äldre tider med 
Plektron (en griffel af trä eller ben), sedermera ock med fingrarne; dock berättar Plutar-chos, att Lacedemonierna 
en gång straffade en lyrist, derfore att han spelade med fingrarne, förmodligenemedan klangen derigenom erhöll 
en efter deras åsigt alltför vek karakter. Kitharans strängar voro der-emot spända öfver ett greppbräde, såsom på 
guitarren hos oss. Från dess resonansbotten reste sig 2 böjda armar, mellan hvilka strängame voro spända. — 
Blåsinstrumenteraa voro dels af trä, dels af metall; bland de förra märkas de på albildningar ofta sedde s. k. 
flöjterna eller aulerna (auXoi), hvilka dock hvarken i form eller behandlingssätt liknade våra flöjter, utan fastmer 
klarinetter eller oboer (fast naturligtvis icke i utbildadt skick}, höllos som dessa, 'och likasom de voro försedda 
med rör. Man hade både enkla och dubbla flöjter. Dubbelflöjtema hade oftast ett gemensamt munstycke. — 
Metallinstrumentema (Salpimc) voro af koppar eller jern, och hade trattfor-miga munstycken, såsom våra 
valdthom och trompeter; merendels förfärdigades de i homform. — Annu ett slags blåsinstrumenter var Syrinx- 
slägtet, hvaribland Panspipan, motsvarande vår Papageno-pipa, med sju rör, var den mest kända. — 
Slaginstrumen-tema voro dels sådane tonverktyg, hvars klang frambringades genom deras sammanslående, t. ex. 
kopparbäcken; denna art kallades RymbdUm\ dels bestodo de af skinn, spända öfver resonansbottnar, liknande 
våra pukor (Tympanon); eller ock voro de skallerinstrumenter af bleck, liknande våra kastagnetter ( Krotalon). 

Sedan vi nu öfverblickat den grekiska musikens material, såvidt den för vår tid är känd, vilja vi i korthet betrakta 
det sätt, hvarpå de utöfvade densamma: ett ämne, hvarom vi likaledes blött ega en ganska ofullkomlig 
kännedom.Någon fullkomligare utbildning ernådde, såsom vi redan finna af det som hittills anförts, musiken 
aldrig hos grekerna. Konstverksamheten hos detta så spirituella och högt bildade folk hade sin rot i den yttre 
åskådningen ; den inåt vända riktningen, det otillfredsställda sträfvandet efter det oändliga, detta allt slumrade 
ännu i forntiden och skulle först vakna i medeltiden, såsom ett karakteriserande hufvudele-ment i den kristligt- 
romantiska konsten. Derfore ernådde ock deras plastik fullkomligheten, och hela deras poesi vände sig äfven åt 
denna sida; tanka och känsla blef hos dem genast en bestämd, inom sig afslu-tad föreställning, en bild. Men 
känslans mystiska konst, musiken, kunde aldrig blifva ett sjelfständigt lefvande element i den grekiska konstens 
marmor-verld. Den blef mera blott en tjenande konst, en illustration till de öfrigä konsterna. 

Detta bekräftas äfven af de besk ritningar på tonkonstens utöfning, som från forntiden öfvergått till oss; ty vid 
beskrifriingar Stadnar den kännedom vi' derom ega. Men om än musikens inre väsende var doldt för grekerna, 
om den än bland de öfriga konsterna måste nöja sig med en underordnad plats, så hindrade detta likväl icke 
tonkonstens anlitande vid mångfaldiga tillfällen: den utöfvades förnämligast vid tempeltjensten, vid de offentliga 
skådespelen, vid de stora täflingarne och vid glada samqväm. 

Såsom hos alla folkslag, utvecklade sig äfven hos grekerna musiken först ur visans form. De vistoner, som vunnit 
det allmännaste tycket och blifvit mest populära, antogos såsom stående melodier till den poesi, som författades 
till ofvannämde tillfällen.Dessa melodier kallades nomer: nomos betyder lag, och nämde melodier skulle, såsom 
det synes, erhålla samma allmänna giltighet som lagame. Före skrif-konstens uppfinnande afsjöngos ock samtliga 
statsla-game för folket, förmodligen för att dess eftertryckligare inskärpa dem hos den åhörande allmänheten. 

Grekernas förnämsta religiösa fester firades till ära för vinguden (Dionysos), såsom vinskördens beskyddare. De 
sånger, som af kören härvid utfördes, voro de berömda dithyramberna, af mythiskt innehåll; men under 
mellanpauserna förekommo mångahanda improviserade skämtsamma episoder. Dessa dithyramber med sina 
komiska inblandningar föranledde omsider den grekiska tragedien. 



Det var Thespis, som snart upptäckte ett dramatiskt element i Bacchusfestemas anordning med deras 
skämtsamma mellanupptåg, och beslöt att med behörig förändring anställa ett försök i detta hänseende. I stället 
för den tillfälliga interlokutören införde han en bestämd recitant, som uppträdde i flera masker, trädde i vexeltal 
med kören och föredrog verser, som hade afseende på körsångens innehåll. Körerna utgjorde i första tiden 
hufvudsaken, och allt hvad som mellan dem framställdes och talades, kallades episoder. På detta sätt uppförde 
Thespis, år 535 f. Chr., i Athen sin Alceste på en träteater; och detta var - början till den grekiska tragedien. Huru 
den sedermera utvecklade sig, utgör ej ett ämne för dessa betraktelser. Vi nämna här - blott, att grekiska tragedien 
utgjorde den högsta förening af alla konster: poesien, musiken, mimiken och dansen, jemte den medverkande 
arkitekturen samt den bildande konsten. Desceniska föreställningarne voro folkfester, hvilka g&fvos under bar 
himmel för 10 till 20,000 åskådare, som ursprungligen hade fritt inträde; kostnaderna betaltes af statskassan. 
Skådespelame brukade alltid karakteristiska masker. För att på ett imponerande sätt kunna framställå gudars och 
heroers personer, brukade skådespelaren höga skor, hvilka ansenligen ökade kroppslängden, och för att 
åstadkomma ett motsvarande stämma, som tillika kunde fylla den oerhördt stora rymden, voro maskernas inre 
delar försedda med ett slags munstycken, hvilka, likasom språkrör, gåfvo rösten en betydligen ökad styrka och 
klang. De qvinliga rolema utfördes af ynglingar; äfven tillätos ej fruntimmer att öfvervara skådespelen. 

Den tragiska kören inträdde i högtidligt tåg, företrädd af flöjtblåsame, i teatern, sedan skådespelet redan börjats, 
och intog sin plats i orchestran. Or-chestra kallades det för kören bestämda rum, som intog samma plats som 
orkestern i en modern teatersalong, men af långt större omfång. Midt uti orchestran var - anbragt en upphöjning, 
kallad Thymele och liknande ett altare. På Thymele befann sig korföraren (koragen), omgifven af kören, som 
vanligtvis bestod af 15 personer. Körens bestämmelse var - då ej, att såsom nu, deltaga i handlingen; den stod 
fastmera helt och hållet utom densamma. Den utgjorde egentligen den personifierade reflexionen öfver dramat, 
den uttalar - smärtan öfver personernas sorgliga öden, glädjen öfver lyckliga tilldragelser, allmänna betraktelser 
öfver menskliga naturen, böner om gudarnes skydd o. s. v. Den utsökta poetiska konst, som författarne nedlade 
på körens verser, tillätmusiken naturligtvis endast att tjenande åtfölja poesien, ock sålunda har - körernas musik 
efter all sannolikhet haft en öfvervägande deklamatorisk karakter, ofta ej olik vårt recitativ, dock i mera afinätt 
rytm, hvar-till man äfven kan sluta deraf, att en taktgifvande person alltid var - närvarande, som i nödfall återförde 
sammanhållningen. Men kören utförde ej blott sång; det tillhörde honom äfven att med högtidlig karakteristisk 
dans förhöja uttrycket. Kören var - uppställd i två hälfter på hvardera sidan om Thymelé, derko-ragen hade sin 
plats; hvardera halfkören med sin flöjtblåsare i spetsen, utförde nu sina uttrycksfulla och konstfullt ordnade 
rörelser, noga iakttagande symmetrien, som var underlättad genom vissa streck, dragna på orchestrans golf, och 
härvid utfördes en vexelsång {strof och antistrof). Den grekiska, tragediens högsta fulländning gick hand i hand 
med musikens; båda stodo i sin rikaste blomning mellan 550 och 450 f. Chr. Sedän inträffade konstens förfall, 
hvilket fortgick lika hastigt som dess uppblomstring. 

Äfven komedien hade sin kör, hvars föremål var - framställningen af dagens offentliga lif. Hos den komiska kören 
fanns ingenting af det imponerande väsendet hos den tragiska, ej heller något af dennas allvarsammare syften; 
likasom komedien sjelf, hyllade den skämtet, och långt ifrån att framställa en idealiserad bild af menskligheten, 
uppsökte och blottade den dagens herrskande fel och dårskaper. 

Grekerna firade, såsom bekant, stora folkfester, hvarvid täflingar höllos. De Olympiska, Pythiska, Nemeiska och 
Isthmiska voro de berömdaste. I musikaliskt hänséende voro de pythiska spelen af mesta betydelse.Dessa spel 
firades till Apollos ära och hade gu« dens seger öfver draken Pytho till hufvudmål; deraf också festernas 
benämning. Denna framställning gafs i pantomimisk form. Musiken, den s. k. pythiska nomen, var - skrifven för 
en sångare och kör samt blåsinstrumenter, och skildrade i fem afdelningar sttiden med vidundret, under det en 
berömd danskonstnär utförde den motsvarande pantomimen. 

Segervinnarne vid dessa täflingar kröntes offentligen och vunno ett högt anseende bland sina medborgare. Man 
har till och med exempel på att segrarens födelsestad hedrat sin berömde medborgare genom ärestoder. Ej sällan 
voro ock med dessa symboliska äfven betydliga materiella belöningar - förenade. 



Afven i glada samqväm fick den musikaliska illustrationen icke saknas. I Grekland var det brukligt att efter 
festliga måltider och sedan de öfriga lofsångerna till gudame af hela sällskapet afsjungits, den egentliga 
bacchanalen tog sin början, hvarvid sånger uppställdes af de serskilda gästerna. En hvar sjöng med en myrten- 
eller lagerqvist i hand, hvilken sålunda vandrade laget omkring. Dessa sånger kallades Skolier och säga hafva 
uppfunnits af Teipan-der, 650 f. Chr. De hade vanligtvis blott en strof och voro af olika, ofta alvarsamt och 
moraliskt innehåll, t. ex. uppmaning till propotism; ännu oftare var deras karakter satirisk och humoristisk, och ej 
sällan besjöngo de leftiadsglädjen. Vanligtvis besjöngs vid första pokalen helsan, vid den andra vänskapen och 
kärleken, och vid den tredje sömnen; en Ijerde bägare ansågs antyda omåttlighet. I Boms bättre tider njöts vinet 
med måttlighet och var vanligtvisblandadt med vatten. Den sjungande var bekransad med blommor; en krans 
prydde ock den fyllda bägaren. 

Den poesi, den måtta, som karakteriserade så många af grekernas bruk, saknades således ej heller vid dessa 
tillfällen, och betydelsefullt är det i detta hänseende, att de helst föreställde sig vinets gud åtföljd af graziema. 

* 

Om Romarnes krigiska idrotter varit och äro föremål för verldens beundran, så är detta dock ej händelsen med 
deras musikaliska bragder. Just deras krigiska anda, enkelheten och allvaret i deras seder i Boms äldre tider 
gynnade ej den glada vetenskapens sjelfständigare lif. Deras musik var egentligen, ett lån, nemligen från de mera 
fint bildade Grekerna. 

Emellertid saknades ej anstalter till dess befrämjande. Redan Servius Tullius (578 f. Chr.) indelade såsom bekant, 
romerska folket i centurier, hvaraf 2 utgjordes af trompetare, hornister och instrumentalmusici i öfrigt. Afven 
flöjten (Tibia) var ett hos Romarne mycket användt instrument. Flöjtistemas antal vid likbegängelser var 
fastställdt till 10, hvilka borde beledsaga klagosångarne; dessa åter voro förpligtade att inför folket prisa förtjente 
mäns beröm. Då en pestsmitta (år 364 f. Chr.) härjade i Rom, anordnade senaten till gudames blidkande sceniska 
spel, hvilka till en början endast bestodo deri att etruriska ynglingar och flickor dansade efter tonerna från en 
flöjt. Sedermera tillkommo' satiriska pjeser, hvilka talades under flöjtspel, till dess LiviusAndronicus försökte att 
tillvägabringa ett slags verkliga skådespel med sång och dans. 

Vid Romarnes religiösa högtidligheter fick aldrig musiken saknas, och flöjtistema åtnjöto företrädesvis 
rättigheten att vid offerfesterna bespisas i templet. Men då detta privilegium framdeles undandrogs dem, lemnade 
de samt och synnerligen Rom och begåfvo sig till Tibur, samt kunde, oaktadt en högtidlig ambassad afsändes till 
dem, ej förmås att återvända. Dels med våld, dels med list återfördes de dock omsider och återfingo sitt förlorade 
privilegium. 

Samtidigt med romerska rikets utvidgning, hyllades musiken alltmera, dock användes den hufvud-sakligen till 
religiösa ändamål och erhöll aldrig någon verklig popularitet. I sin högsta blomma stod romerska musiken, 
likasom all konst, uti perioden efter Greklands underkufvande; detta land var den källa, från hvilken hela vestem 
hemtade sin vetenskapliga och konstnärliga näring. Men med detsamma blef ock den romerska musiken så 
grekisk, att den som känner denna, äfven känner den romerska. Teatrarna ökade sig och musikens rol dervid blef 
alltmera betydande. Likasom grekerna, bifogade nu äfven romarne instrumentalmusik till sina muntliga föredrag, 
och deras oratorer läto vid sina tal till folket ofta använda föredrag på tibian.De gamle hade ett så fint sinne för 
röstens och deklamationens välljud, att talaren ofta var åtföljd af en slaf, som medelst tonen af en pipa gjorde sin 
herre uppmärksam på röstens uti föredragets ifver möjligen inträffande öfveransträngning. Bland instrumenter, 
dem romarne likaledes erhållit från grekerna, använde de mindre de milda och mjuka, än 

*)de skarpa och bullrande. Från grekerna hade de, såsom det hos, äfven erhållit den s. k. Vattenorgeln, som 
spelades medelst tangenter, men ännu naturligtvis var i högst ofulländadt skick. Dock hade de, såsom redan 
an märkts, äfven flöjter, enkla och dubbla. Af dubbelflöjterna var vanligtvis blott den ena försedd med fingerhål; 
den andra angaf blott en ton, ett slags orgelpunkt; vanligen var denna flöjt något större än den andra. Romarnes 
buceina var ett krigiskt instrument af fruktansvärd klang. Romarne egde länge endast blåsinstrumenter; 



stränginstrumenterna infördes sent omsider af etruskerna, till en böljan harpan, ehuru i ett högst ofullkomligt 
t illstånd. 

Under de romerska kejsarne vårdades musikens intressen så mycket som möjligt. Nero var isynnerhet en nitisk 
musikvän och befrämjade betydligt denna konst. Han inrättade många nya konstanstalter, hade i Bom församlat 
en tonkonstnärspersonal af flera tusen personer, dem han belönade med oerhörd frikostighet, och anlade en 
betydlig samling af de dyrbaraste instrumenter. Sjelf utmärkte han sig såsom virtuos på haipa och lyra, äfvensom 
han var angelägen att gälla för en sångare af första ordningen. Snart uppträdde han på teatrame såsom sångare 
och instrumentalist, hvarvid soldater voro posterade, för att gifva akt på och till straff befordra de ej nog 
entusiastiska åhörame. Sedan han på teatern i Neapel vunnit högsta priset, genomtågade han, åtföljd af en talrik 
konstnärssvit, hela Grekland, der han öfverallt naturligtvis vann de högsta prisen och öfverhopades med 
ärebetygelser, h vårföre han ock befriade detta land från många skyldigheter. Äfvenföranstaltade han i Bom 
offentliga musikaliska täflingar, hvilka efter honom kallades Neroneer. 

Hatet mot tyrannen var emellertid så stort, att man genast efter hans död (år 105 e. Chr.) föija-gade 5000 musici 
från Rom, upphäfde alla hans konst-anstalter och förstörde hans rika instrumentsamling. Detta allt, i förening 
med det hat, som romerska folket tycks hafva öfverflyttat från despoten på hans älsklingskonst, synes hafva 
väsendtligen bidragit till tonkonstens omedelbart följande förfall. De oupphörliga orolighetema inom Rom kunde 
blott inverka ofördelaktigt i detta hänseende, och sålunda finnes, oaktadt Trajani och Hadriani bemödanden, 
ingenting i musikaliskt hänseende an märkningsvärdt mera att nämna före Christendomens införande i Rom. 

* 

Innan vi afsluta våra betraktelser öfver musiken i forntiden, vilja vi ej lemna en intressant teori från denna tid 
alldeles obemärkt. Jag menar nemligen den så mycket omtalade läran om Sferernas harmoni. De märkvärdiga 
och storartade ideer, som lågo till grund för denna lära, utgingo från Pythagoras och hans skola. Pythagoreerna 
lärde nemligen att sju planeter, Saturnus, Jupiter, Mars, Solen, Merkurius, Venus och Månen, röra sig uti 
krets form. såsom den fullkomligaste af alla figurer, omkring elden (ej omkring solen, h vars stillastående ännu ej 
var kändt). Denna eld var ett centralväsende, en fullkomlighet, verldens medelpunkt, Zeus’ borg och verldsalltets 
altare, som uppkommit först bland allt skapadt, samt på en gånggenomträngde hela verlden och omslöt den 
såsonr dess yttersta gräns. Dessa sferer måste nu i sin omsvängning ljuda, såsonr allt sonr rör sig nred större 
hastighet. Härmed förhåller sig så, att de, sonr äro medelpunkten närmast, angifva djupare toner, enredan den 
kortare väg de hafva att genomlöpa, endast be-höfver långsammare svängningar. Sedan blifva tonerna 
småningom högre, i den mån himlakroppanre aflägsna sig nrera från centern och följaktligen be-höfva en 
hastigare rörelse, för att hinna fullborda sitt omlopp på sanrnra tid sonr de öfriga planeterna. Hvaije planet 
angifver sin serskilda ton efter de olika förhållandena af storlek och hastighet. Pythar-goreema tänkte sig sålunda 
hvaije himlakropp såsonr ett af gudomens anda genonrträngdt väsende, hvilket, såsonr en stänrnra i den storartade 
hymnen, lofsjun-ger den eviga verldsordningens stora tanke. 

Emot de invändningar, sonr härvid gjordes, anmärkte Pythagoreerna, att vi ej förnimma sferernas harmoni, 
emedan vi sjelfva lefva deri och den tillhör vårt eget väsende, är identisk nred oss, och ej träder såsonr något 
frenrnrande utifrån enrot oss; dessutom märka vi den ej, emedan den oupphörligen fort-, går, och slutligen 
öfvergår det helas harnroni, i anseende till tonernas kolossalitet, vår fysiska uppfattningsförmåga. 

Följande visar de serskilda planeternas olika tonhöjd i nrån af deras olika storlek och omloppshastighet:Se 
bilagan. 

Saturnus. Jupiter. Mars. Solen. Merkurius. Venus. Månen.Sfererna skulle sålunda angifva de musikaliska 
intervallerna och dervid ljuda efter den musikaliska harmoniens lagar. 

* 


Medeltiden. 



Grekernas musik och öfriga konstväsende hade upphört med Greklands politiska sjelfständighet; Roms 
konstverld gick under med den religionskult, hvaraf det utgjort en väsendtlig beståndsdel, och hindrades af de 
inre hvälfningame samt af de nordiska hordernas öfversvämningar, att åter resa sig. Utur folket, under visans 
form, framgingo de första försöken att till den nya kulten, den kristna, uppfinna nya melodier, som tillika 
lämpade sig efter den förändrade tidsandan; ty den kristna lärans anda kunde icke tillfredsställas genom en 
modifikation af den antika hedendomen, utan fordrade ett, såvidt möjligt var, pånyttfödt väsende. Men en ny 
musikvetenskap var ej genast organiserad; dertill fordrades ännu många sekler; man var således nödsakad att tills 
vidare bygga på det grekiska musiksystemet. 

Ambrosius. 

Den förste, som i denna nyskapelsens period möter oss såsom mera framstående, är kyrkofadern Ambrosius, 
biskop i Milano på 300-talet. Ambrosius samlade de spridda folkmelodierna, satte sjelf några nya och gjorde 
sålunda första hörjan till koralen, dock ännu utan harmoni. I Amhrosii tid och ännu länge efter honom sjöngos 
kyrkosångerna enstämmigt Sfererna skulle sålunda angifva de musikaliska intervallerna och dervid ljuda efter 
den musikaliska harmoniens lagar. 

* 


Medeltiden. 

Grekernas musik och öfriga konstväsende hade upphört med Greklands politiska sjelfständighet; Roms 
konstverld gick under med den religionskult, hvaraf det utgjort en väsendtlig beståndsdel, och hindrades af de 
inre hvälfningame samt af de nordiska hordernas öfversvämningar, att åter resa sig. Utur folket, under visans 
form, framgingo de första försöken att till den nya kulten, den kristna, uppfinna nya melodier, som tillika 
lämpade sig efter den förändrade tidsandan; ty den kristna lärans anda kunde icke tillfredsställas genom en 
modifikation af den antika hedendomen, utan fordrade ett, såvidt möjligt var, pånyttfödt väsende. Men en ny 
musikvetenskap var ej genast organiserad; dertill fordrades ännu många sekler; man var således nödsakad att tills 
vidare bygga på det grekiska musiksystemet. 

Ambrosius. 

Den förste, som i denna nyskapelsens period möter oss såsom mera framstående, är kyrkofadern Ambrosius, 
biskop i Milano på 300-talet. Ambrosius samlade de spridda folkmelodierna, satte sjelf några nya och gjorde 
sålunda första hörjan till koralen, dock ännu utan harmoni. I Amhrosii tid och ännu länge efter honom sjöngos 
kyrkosångerna enstämmigteller i oktavfördubbling. Äfven inrättade han fyra kyrktonarter efter grekiskt mönster, 
nemligen den do-riska, ftygiska, fydiska och den nu på sednare tiden tillkomna mixolydiska, som liknar en 
durskala med liten septima, t. ex. g, a, h, c, d, e, f g. 

Gregorius den Store. 

Såsom betydande musikalisk reformator uppträdde i slutet af sjette seklet påfven Gregorius dm Store. Denne 
man bör räknas bland de mest märkvärdiga personligheter i musikens historia, oberäknadt hans verkande i öfrigt, 
hvilket icke tillhör vårt ämne. De för handen varande kyrkmelodierna samlade han, förbättrade dem, tilläde nya, 
och införde i hela kristna kyrkan den sålunda fastställda sången, från hvilken inga afvikelser tillätos. Denna 
melodibok nedlades vid S:t Petri altare och fästades der med en kedja, för att vid förekommande skiljaktigheter 
vara tillhanda och gälla såsom norm. Till de af Ambrosius införda 4 kyrktonarterna lade han ytterligare 4, hvilka 
uppkommo genom de förras försättande i un-derqvarten, således skalorna på a, b (h), c, ,d. Dessa tonskalor 



kallades nu plagaliska, till skillnad från de förra, hvilka benämdes autentiska. Deijemte afskaf-fade han år 599 
den ända dittills brukliga grekiska tonskriften med sina 990 förvillande tontecken, och införde i stället det 
latinska alfabetet. Han begagnade dervid endast 7 bokstäfver och grundläde sålunda tonsystemets indelning i 
oktaver i stället för. de grekiska tetrachordema, ehuru tetrachordsystemet ej fullkomligt afskaffades förrän 4 
sekler sednare, utaf Guido afArezzo. Alfabetet hette nu: A, B, C, D, E.F, G, hvilka i följande oktaver framdeles 
betecknades med små bokstäfver.Man erinre sig att tonsystemet ännu endast omfattade 2 oktaver, nemligen från 
stora A till ock med ettstrukna ä. — För öfrigt bör anmärkas, att värt H af de gamle kallades B; den ton som vi 
kalla B, hade hos de gamle samma benämning. De erhöllo derigenom två toner med samma namn, och skiljde 
dem genom olika form af bokstafven B, samt kallade i sammanhang dermed den högre tonen (eller vårt H) B 
qvadratum, och den lägre (den tidens enda kromatiska ton) B rotundum. Härifrån hafva tecknen b och : sin 
uppkomst. 

För öfrigt hade man jemte de gregorianska bok-stäfvema, äfven uppfunnit en annan tonskrift, hvarmed man 
finner de äldre kyrksångema noterade, nem-ligen de s. k. Neumerna. Denna tonskrift utgjordes af hvarjehanda 
punkter, streck, hakar och andra figurer, som framställdes i olika riktningar och gestalter, och. hvilka dels genom 
sin ställning, dels genom sin form skulle för sångaren försinnliga tonhöjden samt röstens stigande och fallande. 
För att i någon mån afhjelpa den osäkerhet och flertydighet, som denna tonskrift medförde, påfann man i 9 och 
10 seklerna den utvägen att tvers öfver textraden draga en linie och sätta neumema på, öfver och under 
densamma. Framdeles tilläde man ännu en linie. Man hade nu två linier, den nedre röd och den öfra gul. Den 
förra kallades f den sednare c. Mellan dessa båda linier anbringades nu, nemligen efter ögonmåttet, g, a och b. 
(Se bilagan.) 

Hucbald. 

Vi hafva i den tidpunkt, hvarom vi nu talat, hufvudsakligen funnit ett sträfvande, dels att förkyrkligt bruk reglera 
melodien, dels att uppsöka ett lämpligt sätt att fasthålla och bevara dessa melodier, d. v. s. att uppfinna en 
användbar tonskrift. Sedan gingo 3 sekler förbi, utan något märkbart framskridande, men väl under faror, att det 
genom Gregorius vunna framsteget och till och med hans melodier kunde gå förlorade, emedan de andliga visade 
lika mycken obenägenhet for förbättringar, som benägenhet att återgå till det gamla grekiska systemet. 

Nu var emellertid en tidpunkt kommen, dä efter uppfinnandet af en nödtorftig tonskrift, ett nytt behof oafvisligen 
gjorde sig gällande. Harmoniens ande, som så länge slumrat bland tonerna, började försöka sina första vingslag. 
Med denna tidpunkt böljar en ny epok i musikens historia. 

Det första försöket till uppställandet af en harmoni, eller en framställning af flera olika samtidigt ljudande toner, 
finner man i en af Hucbaldus efterlemnad skrift. Bucbald var en lärd munk från Flandern, som efter ett långt, 
under trägen forskning i musikens teori tillbragt lif, dog i hög ålder år 930. Tyvärr tog han det grekiska systemet 
till utgångspunkt för sin teori. Grekerna kände, såsom man vet, endast den enstämmiga sången och dess 
beledsagande genom oktaven, stundom möjligen genom en tillagd qvart eller qvint Terzen och sexten, som 
utgöra hufvudbeståndsdelar af våra konsonerande ackorder, ansågo de, till följd af sin matematiska klanglära, för 
dissonanser. Afven Hucbald följde en-faldeligen dessa grundsatser. Sin sammanställning af stämmor kallade han 
Diaphoni eller Organum, hvilken sednare benämning länge bibehöll sig. Så-väl melodiens torrhet, som 
stämsatsens tomhet, jemte de missljudande qvintföljdema, göra hans tonsätt-ningsförsök nästan olidliga för vår 
tid. Den hederlige patern försäkrar icke dessmindre: “Man skall ur denna tonblandning finna en ljufLig samklang 
uppkomma.Äfven begagnade Hucbald en ny, af honom sjelf uppfunnen tonskrift med många linier, mellan 
hvilka han satte textorden; denna tonskrift har dock aldrig sedan kommit i bruk. 

Detta var. emellertid det första försöket till harmoni, den första tillstymmelsen till kontrapunkten. Det utföll icke 
serdeles lyckligt, men början var likväl gjord. 



Guido. 


Innan man emellertid med allvar kunde tänka på harmonien och på utvidgandet af kyrkosången öfverhufvud, var 
det af högsta vigt att ega en tydlig och bestämd notation, ty neumerna medförde, helst före liniernas införande, så 
mycken obestämdhet och flertydighet, att det gafs lika många varianter af en och samma melodi, som det gafs 
sångmästare. En väsendtlig förbättring i detta hänseende gjordes af Guido afArezzo, en benediktiner, som 
uppträdde ett sekel efter Hucbald, eller i början af 1000-talet och med rätta räknas bland konsthistoriens 
märkvärdigare personligheter. Denne förståndige man insåg att kyrko-sångare ej kunde bildas på den teoretiska 
spekulationens, utan på praktisk väg, och en bättre metod än man förut egt, var han nog lycklig att uppfinna. 

Men hans största förtjenst består uti tonskriftens förbättring. Någon notskrift kom ännu ej i fråga, man kände 
ännu blott de gregorianska bokstäfverna ochneumerna. Bokstafsskriften gillade han förnämligast; dock 
förkastade han ingalunda neumerna, utan förbättrade dem fastmera, derigenom att han till.de båda/- och c- 
liniema lade ännu två, nemligen en under/ och en mellan/och c. Tillika lärde han, att icke blott såsom förut, 
använda sjelfva liniema, utan ock mellanrummen, och gaf derigenom hvarje ton sin bestämda plats på, mellan, 
öfver och under linierna, samt banade derigenom vägen för den framdeles uppfunna notskriften. 

Några framsteg i harmonien skedde ej genom Guido; utöfver Hucbald gick han icke. Äfven hans satser blefvo 
genom fördubbling tre- och fyrstämmiga; man finner samma- följder af qvarter och qvinter i lika rörelsen.Se 
bilagan. Deremot utvidgade han tonsystemet i någon mån: till den förra lägsta tonen, stora A, lade han G, som 
han kallade Gamma; och då man i höjden ej förut gått längre än till ä, tilläde han nu b, c och d.Några tillskrifva 
munken O do i början af 900-talet tilläggandet af detta G eller Gamma. Med detta utvidgande nedåt fortfors sedan 
småningom, till dess ändtligen Giuseppe Zazarino i början af 1300-talet uppnådde stora C, såsom tonsystemets 
djupaste och alfabetets första ton, i stället för A. Detta ger ett begrepp om den pedantiska fruktan man hyste, att 
äfven genom de mest enkla och naturliga framsteg aflägsna sig från det gamla systemet, och hvilken i 
århundraden hämmande inverkade på tonkonstens utveckling. 

Guidos och hans lärjungars metod att lära sången medelst den s. k. Solmisationen, eller medelst de af honom 
uppfunna stafvelsema ut, re, mi, fa, sol och la, jemte hans nyuppfunna sätt att bibringalärjungarne 
kyrktonarterna, förskaffade honom ett stort rykte och bidrog väsendtligen till väckandet af nit för sångens och 
musikens studium. 

Notskrift. Mensur. 

I begynnelsen af 1100-talet började man att i stäl-. let för bokstäfver och neumer använda noter eller s. k. 
punkter, hvilka sattes öfver, under, på och mellan de af Guido uppfunna fyra liniema. Vid samma tid utvidgades 
äfven harmoni väsendet ej obetydligt. Man tycktes efterhand börja märka, att de förut i egenskap af dissonanser 
så illa anskrifna terzema och sexterna ändå ej togo < sig så illa ut, och derjemte började det blifva tydligt att t. o. 
m. verkliga dissonanser icke blott voro brukbara, utan ock på ett öfver-raskande sätt afbröto den förra 
enformigheten. (Uppfinningen af synkopationen och af förhållningen var en sednare tid förbehållen). 

För att nu kunna använda dessa genomgående dissonanser, måste man nödvändigt ofta sätta två, stundom ock tre 
och fyra noter mot en, och härigenom uppkom den blandade kontrapunkten, i motsats till den lika, not mot not. 
Denna kontrapunkt eller discantus, såsom den kallades i äldsta tider, föranledde i 12:te seklet uppfinnandet af 
noter utaf flera olika tidsvärden, eller den s. k. Mensuren. Dessa noter voro följande: 

Maxima. Longa. Brevis. Semibrevis. 

Maximan gällde 2 longas, hvarje longa 2 breves, o. s. v.Stundom följdes ock andra värdebestämmanden, 
liknande våra triolförhållanden, hvilka föranledde mycket invecklade, kombinationer. Framdeles tillädes 
Miniman: J. I börjanvoro hufvudena svarta, framdeles (i 14:de seklet) hvita eller ofyllda, ännu sednare, blandade, 



med olika värden. Efterhand uppkommo semiminima: J, fusa: J> och semifusa: J> Detta ledde småningom till vårt 
taktsystem. 

Egentlig takt, efter våra begrepp, med indelning efter taktstreck, hade man icke, utan endast mensur: man 
räknade beständigt serskildt hvarje not efter dess värde; brevis, som man kallade tempus, utgjorde härvid 
hufvudmåttet. 

Mensuralväsendet innehöll många ytterst invecklade indelningsförhållanden. Bland dessa må nämnas Plican och 
Ligaturen. Plican var en serskild form af longa eller brevis, hvarigenom noten utom sin egen ton äfven antydde 
den nästa högre eller lägre. Sålunda antydde ett vid en brevis till höger uppgående streck en uppåtstigande och ett 
nedgående en nedåtstigande plica. Man sökte härigenom åstadkomma en ökad mildhet, ett fullkomligare välljud. 
— Ligaturen åter utgjordes af flera serskilda noters sammansmältande till en enda notfigur, hvars indelning åter 
medförde flera invecklade reglor. (Se bilagan.) 

Hvad man i vår tid kallar tempo, skulle i denna tonskrift angifvas genom siffror, på ett sätt, liknande vår 
taktföreteckning, hvilket skedde genom högst invecklade och till en del hvarandra motsägande reglor. 

Mensuren antogs vid sin första uppkomst ej utan betydlig opposition; och att man i böljan fann den gamla 
tonskriften (utan utsatta tidsvärden) mera öfverensstämmande med det kyrkliga allvaret, synes afpåfven Johan 
XXII:s ifrande mot “den nya skolans anhängare, hvilka blott tänka på tidmått, och uppstämma nya visor, 
bortblanda den allvarsamma, likformiga sången med semibreves och minimer, sönderhacka melodien med 
pauser," o. s. v. 

Mensuralskriften uppkom i början af 1200-talet; dess uppfinning tillskrifves vanligen Franco af Köln (i början af 
nämde sekel): en tonlärare, som väsendt-ligen bidragit till tonvetenskapens framsteg, ehuru det är mindre troligt 
att han uppfunnit mensurväsen-det, än snarare vidare utbildat det och bringat det i allmännare bruk. Men ännu 
fortfor man ofta att teckna kyrkosångerna med den gamla koralskriften; denna musik kallades Musica plana i 
motsats till Mensuralmusiken (Musica mensurata). 

Francos period (på 1200-talet) hade af det föregående seklet ärft notskriften (på 4 linier) och ett slags enkel 
kontrapunkt eller Discantus, såsom den då kallades. I nämde period sökte man nu vidare utveckla dess elementer. 
Hvad harmonien beträffar - , synes man ej hafva kommit serdeles långt: man satte en, två eller flera stämmor 
(discantus) till en tenor, såsom man kallade den melodiförande stämman eller cantus firmus; men 
fortskridningarne i oktaver, qvin-ter och qvarter fortforo ännu helt obehindradt, och man måste förundra sig öfver 
att en så organiserad sats kunde väcka något välbehag. 

Dessutom förekom i Frankrike ett sångsätt, hvarvid discantus (eller den kontrapunktiska stämman) 
improviserade åtskilliga brokiga passager, hvilka kallades fleuretter. Detta slags musik fann mycken anklang och 
bedrefs med stor ifver.För öfrigt bar - man från 1200-talet ganska sparsamma underrättelser om harmoniväsendet, 
och nästan inga kompositioner. En bekant trestämmig fomfransk Chanson, som uppgifvits härröra från Adam de 
la Hale (om hvilken mera framdeles) år 1280, anser man rätteligen tillhöra det följande seklet. För örat eger den i 
allt fall temligen ringa behag. 

* 

I början af 1300-talet uppträdde trenne lärare, hvilka icke blott vidare utbildade mensurteorien, utan äfven 
betydligen harmonien, och voro de första som för denna vetenskap uppställde reglor, hvilka, oak-tadt sin 
ofullständighet, likväl redan voro så beskaffade, att man enligt dem kunde bilda hvad vi kalla rena ackorder och 
rena harmoniföljder. 

Dessa män voro Marchettus afPadua och Johannes de Muris, doktor vid la Sorbonne i Paris. Båda uppställde 
den vigtiga regeln, att två fullkomliga konsonanser (konkordanser, som Franco benämnt dem) unison, qvinter 
och oktaver icke få följa på hvarandra i lika rörelsen. Äfven kände dessa lärare dissonansernas egenskaper samt 



nödvändigheten att upplösa dem i det närmast liggande konsonerande intervall; dock kände de endast dissonanser 
såsom genomgående toner; den förberedda eller bundna dissonansen förekommer ännu ej hos dem. 

Oaktadt dessa lärare äfven efterlemnat afhandlingar i musikens teori, så fortplantades de musikaliska lärorna i 
detta tidehvarf merändels blott genom muntlig undervisning, som visserligen befordrade vetenskapen, men äfven 
satte i omlopp dessa afvikandebruk och meningar, hvars beriktigande och jemkning förorsakade följande tiders 
lärare mycket hufvudbry och jemväl många stridigheter bland dem. 

Från denna tid har för öfrigt endast få och ej serdeles utmärkta prof hunnit till oss; det mesta torde, sedan bättre 
arbeten med tiden producerades, hafva öfverlemnats åt glömskan. 

* 

Vi hafva nu betraktat musikens framsteg såsom vetenskap, och såsom sådan förnämligast ur harmonisk synpunkt 
Under det nemligen de lärde, de and-liga gjorde harmonien till föremål för de mest nitiska forskningar och 
studier, vårdslösades melodien helt och hållet af dem och ansågs såsom ett obetydligt och underordnadt element, 
ovärdigt vetenskapsmannens uppmärksamhet. Forngrekiska doktriner, kristliga kyrktonarter, modem solmisation, 
utgjorde i besynnerlig sammansättning ännu grunden för all teori; och om man efter de traktater, som 
skrefvosända in på 1600-talet, ville undervisa våra musikkandida-ter, så skulle de svårligen falla på den tanken 
att musiken var ämnet för deras studium. Att musiken är en estetisk konst, med hufvudsakligt syfte att behaga 
och röra, tycks varit en fremmande tanke för den tidens lärare och läijungar. 

Melodien åter, som förvisats från all gemenskap med sin syster, harmonien, fann deremot hos folket en 
visserligen mindre lärd, men mera frisk och lef-vande hyllning, och under det de lärde forskade och grubblade, 
sjöng folket sina sjelfuppfunna visor,obckymradt om den vetenskapliga apparat de måste umbära. Denna 
skiljaktighet medförde stor skada för tonkonstens utveckling, och denna förening af de båda elementerna, som 
först ger musiken sin fulla glans, var en långt sednare tid förbehållen. 

Trubadurer. Minnesångare. Mästersångare. 

Den naturliga melodiska musiken fann i synnerhet uti trubadur\’äsendet en skyddande tillflykt Redan i början af 
1100-talet hade i Fran kr ike de högre stånden böljat sysselsätta sig med musik och i synnerhet sång, och från 
denna tid böxjar äfven den verldsliga musiken utveckla denna anda af chevale-resk romantik, som utgjorde ett 
karakteristiskt grunddrag i medeltidens lynne. 

Ordet romantik härleder sig från de romaniska språken, ty det var hos de folk, som talade cJessa språk, 

Italienare, Spaniorer och Franker, som ett högre känslolif först utvecklade sig. Det framgick ur kristendomen och 
riddarväsendet, samt lifvades af de. äfventyrliga fantastiska ideer, som dels korsfararne medförde från Orienten, 
dels ock hade qvarlcmnats af Maurer och Saracener, hvilka förut innehaft besittningar i nämnde länder. Detta 
element bildar en bestämd motsats mot den mera klara och i sig sjelf afslutade antika klassiciteten, och kallas 
romantik, hvilken framdeles ingick djupt i tidens begrepp och utpreglade sig i alla slags konstverk. Den 
romantiska konsten h v il ar på menniskans sträfvande att utom gränsen för sin sinnliga iakttagelse känna något 
högre, något öfversinnligt och ana det oupphinneliga; och intet konstnärligt ämne eger i högre grad detsinnliga 
uttrycket af denna högre aning, än den musikaliska konsten, tonen. Hvad ej färgen, ej formen, ej ordet förmår 
uttrycka, det uppnår den musikaliska klangen i sin rytmiska flygt. Der ordet upphör, der böljar musikens rike. 

De entusiastiska begreppen om tro, ära och kärlek funno i synnerhet ett lifligt uttryck i trubadurernas glada konst 
(la gaya sciencia). Trubadursångens hufvudämne var. kärleken, uppfattad i tidens ädla och högstämda anda. 
Sjelfva sången var af flera arter: Serenas, Pastorellas, Descots, m. m.; dock förekommo äfven sånger af satiriskt 
innehåll, hvilka kallades Sirventes. Vid de berömda Cours d'amour (kärlekshofven) höllos högtidliga 
sångtäflingar, hvarvid damer voro domare och utdelade priserna. Vid dessa täflingar improviserades sånger (de s. 
k. Tenzones), som behandlade någqn spetsfundig fråga inom det erotiska området. 



Trubadurväsendet vaknade först i södra Frankrike, i Provence. Detta herrliga land, som i odling .och bildning 
öfverträffade alla Europas länder, var det, som gaf lif åt den ridderliga anda, hvilken i förening med prakt, 
lefnadslust och courtoisie framkallade konstpoesien jemte dess melodi. Aret 1140 kan man beteckna såsom 
epoken för trubadurväsendets egendomliga utbildning. Trubadurernas antal ökades med otrolig hastighet, 
äfvensom deras anseende, och äfven furstar och konungar idkade med if-ver och framgång den glada konsten. 
Den första kända trubaduren var Wilhelm IX, grefve af Poitiers, i böljan af 1100-talet En annan bekant trubadur 
var Raoul de Coucy, vanligen känd under benämningen le Chåtelain de Coucy, lika berömd för sinasånger, som 
för sina romantiska äfventyr. En bland de sista och tillika ryktbaraste trubadurerna var Thibaut, konung af 
Navarra (f 1254), af hvilken ännu melodier finnas q v ar, ocb som i sången sökte tröst för sin olyckliga böjelse för 
drottning Blanca af Kastilien, Ludvig den heliges moder. — Trubaduren Adam de la Hale sk ref för hofvet i 
Provence äfven ett slags sångspel (1285), bvars melodier dock sakna allt ac-kompagnement. Deremot ega de 
redan rytm samt ofta symmetriska frasproportioner. I bilagan meddelas en aria ur sångspelet Robin et Marion. 

Trubadurernas konst stördes och dödades i Provence genom Albigenserkrigens oroligheter och förhäij-ningar; de 
i en sednare tid stiftade akademierna kunde icke skänka den nytt lif, och de firade sångamened-sjönko snart till 
kringvandrande folkmusikanter. 

Då man jemför de rel ik er af trubadurmelodierna, som kommit till oss, med den tidens stela och torra harmoniska 
försök, så skall man finna, att de förra behålla ett afgjordt företräde, då fråga är om musikaliskt lif, och om 
inflytandet på tidsandan i allmänhet. De skapade i sin musik friare rörelser och behagligare vändningar, och i 
stället för harmonister-nas kalla beräkningar framträder hos dem själ och uttryck. Den vid samma tid uppfunna 
mensuren hafva dessa sångare icke användt: de voro föga invigde i musikens vetenskap och följde mestadels 
blott andens ingifvelse. För öfrigt märker man hos deras melodier redan gryet till den framdeles så berömda 
franska Chansonen; anmärkningsvärdt är ock, att de, vida mera än de harmoniska arbetena närma sig till våra 
moderna dur- och molltonarter samt våramoderna utvikningar. Det sunda natursinnet hade hastigare träffat det 
rätta, än den lärda klyftigheten. 

För öfrigt böra trubadurerna (af italienska ordet trovare, uppfinna,) ej förblandas med Jonglörerna (joeulatores, 
gycklare), hvilka af sången egentligen blott gjorde ett handtverksyrke, då trubadurerna deremot, såsom vi sett, 
idkade denna konst såsom sådan, eg-nande sig både åt skaldekonsten och musiken och sjelfva föredragande sina 
skapelser. Flaipan var deras älsklingsinstrument; dock hände ofta, att trubaduren sjelf icke var mäktig detsamma, 
och i sådant fall åtföljdes han af en jonglör, som ackompagnerade honom. 

Trubadursången öfvergick snart till Tyskland, der den odlades af de s. k. Minnesånger (Minne betyder kärlek). 
Äfven dessa voro mestadels riddare, eller åtminstone adliga krigare, som delade sin lefnad mellan krig, andakt 
och kärlek, samt, likasom trubadurerna, på en gång voro skalder, tonsättare och sångare, emedan deras natursinne 
ej hade begrepp om något skiljande af dessa lyrikens arter. Äfven vid de tyska hofven föranstaltades till 
furstames och damernas förlustelse stora täflingar, men med långt mera allvar, hvilket bevisas af det berömda 
Minne-sångarkriget på Wartburg 1207, hvarvid den besegrade sångaren, Wolfram von Eschinbach, t. o. m. skall 
hafva dömts till döden. Minnesångames äfventyr öf-vergå stundom äfven på mythens område, t. ex. i den 
romantiska sagan om Tannhäuser, som efter ett års vistande i Hörselberget (i Thllringen) hos gudinnan Holda, 
Fomtysklands Venus, uppträdde vid en sångtäfling inför landtgrefven af Thuringen med så hedniska åsigter i 
kärleksväg, att han dömdes till enbotvandring till påfven, som dock fann hans brott alltför gräsligt, för att kunna 
förlåtas. 

De berömdaste Minnesångame voro: Walther von der Vogelweide, Reimar von Zweter, Gottfried von Strassburg, 
Wolfram von Eschinbach, m. fl., hvilka samtligen blomstrade vid slutet af 1100- och böijan af 1200-talet. 
Riddarväsendets förfall och korstågens upphörande betogo minnesångarväsendet dess lifskraft På 1300-talet 
öfvergick skaldekonsten och sången till borgarne i städerna (Mästersångarne). Af Minnesångames dikter har ett 
temligt antal bevarats intill vår tid, hvaremot af deras musik endast ringa spår återstå. 



Mästersångame kunde ej återfinna den flydda poetiska andan, utan bedrefvo konsten mera handt-verksmessigt. 

De voro ock mestadels handtverkare till sina yrken. Deras sånger inskränkte sig till andliga sånger och 
behandlingen af bibliska historier samt lärodikter. De bildade ett serskildt skrå, som af kejsar Karl IV erhöll 
privilegier och vapen. Skrået hade vissa föreståndare eller Märkare, hvilka vid täf-lingame borde anmärka 
förekommande fel mot de vedertagna regloma i poesi och sång, och dessa bestraffades med penningböter. Den 
som sjungit felfriast erhöll en kedja, behängd med medaljer, hvari-bland den ena bar Konung Davids bild. De 
berömdaste Mästersångare voro Heinrich Frauenlob, Hans Sachs (skomakare), Mäster Regenbogen (smed), 
Mäster Hadlaub, m. fl. I vissa gamla tyska städer bibehöllo sig Mästersångames sk rån ända till 1600-, i Numberg 
t o. m. in uti 1700-talet Eljest hade de i allmänhet redan mot slutet af 1600-talet sjunkit till kringvandrande 
gycklare.Under det att folket sålunda sjöng sina visor och vid fortskridande civilisation de mera bildade lyssnade 
till trubadurernas och Minnesångames melodier, och den dramatiska andan småningom började vakna, hade de 
lärda musici, hvilka företrädesvis kallade sig sjelfva Cantores, arbetat vidare i sin mera själlösa riktning, utan att 
taga kännedom om hvad som verkats af den fortskridande tidsandan. För dem var - sången ej den glada, lifvande 
konsten, utan ett uteslutande föremål för ett mödosamt studium. Harmoni och melodi, skolans arbeten och det 
verldsliga natursinnets uppenbarelser voro ännu alltid strängt afskiljda, och den egentliga tonvetenskapens män 
nedblickade med förakt på den profana sången. Dessa missförhållanden fortvarade ännu länge, och dess spår - äro 
t. o. m. i vår tid icke utplånade. 

Ungefär - sådan var musikens ståndpunkt vid 1300-talets början. I det hela var - ännu ej mycket vunnet; dock hade 
man gjort de första stegen till öfver-vinnandet af de svårigheter, som musikens ännu outvecklade tillstånd i 
förening med inskränkt ensidighet lagt i vägen. 

* 

Vi hafva nu följt musikens första steg och dess böljande utveckling i kristendomens första tider och under större 
delen af medeltiden. Vi sågo den första grunden läggas genom uppställandet af tonskalor, och den ena 
grundstenen efter den andra småningom framskaffas till den stora byggnad, som var ämnad till att i en sednare 
tid förvåna verlden, och vistadnade vid den punkt, der de första riktiga regloma för den harmoniska 
kombinationen uppställdes. Det gällde nu, att vidare utveckla teorien, men framför allt att bringa dess resultater i 
sammanhang med natur-tonerna, och derigenom odla musikens poetiska sida, med ett ord, att upphöja den till 
skön konst. Den förra uppgiftens lösning gjorde betydande framsteg i den nu följande tiden; den sednare deremot 
erfordrade ännu nära tre sekler. 

På 1800-talet började musikens utveckling mera koncentrera sig. Vi se ett folk uppträda med en så öfverlägsen 
kraft i detta hänseende, att det i halft-annat sekel utöfvade en obestridd supremati i Europas musikaliska verld: 
detta folk var Nederländarne. De äldre teoretikernas läror hade förnämligast bos denna nation blifvit hyllade. 

Den kontrapunktiska konsten fann här sin utveckling, till en början isynnerhet uti sällskapliga kretsar, och äfven 
omtyckta folkvisor plägade man sjunga i sådan bearbetning. Småningom blefvo furstame uppmärksamma på 
denna sinnrika konst, som nu infördes vid hofven, och snart öppnades äfven kyrkans portar för densamma. 

Den äldre Nederländska skolan. 

Man urskiljer i konsthistorien en äldre och en nyare nederländsk skola. Den äldres stiftare var Guilelmus Dufay, 
från Chymay i Hennegau. Underrättelserna rörande hans lefnadsöden äro ganska knappa; från året 1380 finna vi 
honom bland påfliga kapellets sångare, och sedan vet man endast, att hantill år 1432 lefde såsom en allmänt 
aktad medlem af denna korporation. 

Dufay var den förste, som använde en regelmes-sig (enkel) kontrapunkt, och betecknas såsom den förste 
egentlige tonsättare. Hans kompositioner utvisa en redan utbildad konst med fullkomligt ren harmoni. Detta 
vigtiga steg var nu gjordt, men i öfrigt är om honom och hans skola föga berömligt att säga. Tonsättame från 
denna skola begagnade gregorianska' kyrkmelodier såsom substrat för sina utförda kyrkliga arbeten; dessa 



melodier utgjorde kärnan och föredrogos vanligtvis af tenoren i långa tröttande toner.Den melodiförande 
stämman {Tenor) låg vanligtvis nederst, hvilket för örat betydligen försvårade uppfattningen af melodien. 
Tenoren utgjorde således hos de gamla icke såsom nu, en mellanstämma för hög mansröst, utan vanligtvis den 
nedersta (bas). Tonarterna voro de s. k. gregorianska kyrk-tonartema, om hvilka förut talats. Behöfliga forsätt- 
ningstecken finner man ingenstädes; bland kyrksån-game, och synnerligast de ur påfliga kapellet, har man att 
söka den tidens egentliga tonsättare, som tillika representerade tonvetenskapen i dess dåvarande gestalt; man 
förutsatte således hos dem förmågan att under föredraget på eget bevåg anbringa de kromatiska 
tonförändringarne. Sjelfva kompositionerna sak-nq, allt melodiskt behag och äro betydligen kärfva; satsen 
vanligen fyrstämmig. Alla likna hvarandra i uttrycket, eller fastmera likna de hvarandra uti uttryckets frånvaro, 
emedan förståndet var den enda verkande faktorn. Imitationer och korta kanons i oktaven samt augmentationer 
förekomma redan, menegentligen fugerad stil finner man ännu icke. Äf texten finnas endast begynnelseorden 
utsatte vid styckets början; man förutsatte bos sångame kännedomen deraf ocb förmågan att ur minnet riktigt 
förena dem med noterna. 

Den nyare nederländska skolan. 

Sedan man uppnått denna punkt, kunde de följande mästame gå ett steg längre. Efter att hittills hafva frambringat 
flerstämmiga kompositioner i enkel kontrapunkt, så närmade man sig nu till det konstfullare skrifsättet genom 
den dubbla kontrapunktens uppfinning. Det var förnämligäst kanonformen, som först gjorde sig gällande; och 
man omfattade detta skrifsätt med ett intresse, söm på den arbetade musikens område uteslöt hvaije annat, och 
föranlät mä-starnc att företrädesvis fördjupa sig i lärda musikaliska grubblerier. En följd häraf var fortfarandet af 
den hos föregående period an märkta svagheten, nem-ligen brist på melodi och uttryck. Denna riktning blef i 
Nederländerna snart förherrskande, och utgör denna tids förnämsta karaktersdrag. Här möter oss en mästare, som 
egentligen utbildade den dubbla kontrapunkten: det var den på sin tid högt berömde Johannes Ockenheim 
(Ockeghem), som stod i spetsen för den nyare nederländska skolan. Han var född i Hennegau mellan 1420 och 
30, och dog åi - 1513. 

Med Ockenheim började (omkring 1450) den nederländska skolans anseende och inflytande utbreda sig öfver 
Europa. Ej nöjd med de eröfringar som den föregående perioden gjort på tonvetenskapensområde, uttänkte 
Ockenheim nya, skaipsinniga sammanställningar i stämföringen: augmentationer, diminutio-ner, imitationer och 
omvändningar ökades ständigt; man uppfann nya och olika kanon-arter, och fugastilen skapades. Den s. k. 
gåtkanon var isynnerhet omlyckt och odlad: man uppställde en sluten kanon utan beteckning af klav, taktart och 
stämmornas inträden m. m., stundom ock en sådan, som medgaf flera olika upplösningar (canon polymorphus), 
och ej sällan hände, att de gamla mästame föreläde yngre konstnärer en sådan gåtkanon till upplösning, och, i 
händelse dessa ej bestodo profvet, bränmärkte dem såsom okunniga i sin konst.Denna terrorism kom dock i en 
sednare period nr modet: det hände nemligen, att en eller annan charlatan sökte på andras bekostnad omgifva sig 
med ett sken af lärdom, i det han uppgaf andra tonsättare lösningen af satser, dem han rubricerat såsom 
gåtkanons, men hvilka i sjelfva verket saknade all kanonisk egenskap. Då man emellertid på försök föreläde en 
sådan diktator sjelf en verklig kanon till lösning, så kom sanningen i dagsljuset, hvilket betydligen skakade tron 
på de lärdas egen ofelbarhet. 

All denna lärdom medförde, oaktadt sin djupsinnighet, föga intresse för konstsinnet; men derföre får man icke 
misskänna de nederländska mästames vigtiga historiska betydelse. Deras mission var, att genom frukterna af sitt 
rastlösa nit, sina trägna forskningar lägga grunden, sammansläpa och bearbeta materialierna till den herrliga 
konstorganism, hvars fulländning var en sednare framtid förbehållen. De stora mästarne i denna framtid, en 
Händel, en Bach, en Mozart skulle på tonkonstens fält endast kunnatskörda ringa frukt, skulle ej förmått att på 
detta fält framkalla dessa praktfulla anläggningar, dessa dof-. tande lustgårdar, om icke flitiga och ihärdiga 
arbetare förut uppodlat vildmarken. Detta var.de nederländska mästarnes förtjenst; att sjelfva inträda i den 
fulländade konstens sköna rike, var dem ej gifvet. 



Äfven må nämnas att man i detta tidehvarf — från medlet af 1300- till medlet af 1400-talet — vidtog ganska 
betydande förbättringar af orgeln, hvilket på kyrkmusikens odling utöfvade ej ringa inflytande. De äldsta orgverk 
från medeltiden voro ännu af en serdeles klumpig beskaffenhet Annu i 8:de och 9:de seklerna såg man i 
Tysklands förnämsta kyrkor orgverk med 9 till 11 nästan alnslånga och en half fot breda tangenter, hvilka med 
knytnäfvame måste nedslås en fot djupt Efterhand förbättrades och förenklades de, äfvensom tastaturen 
utvidgades. På 1200-talet förfärdigade man i Venedig de första s. k. semitonstangentema. Vid denna tid hölls i 
Frankrike orgspelet så högt i ära, att en församling, vid iråkad tvist med sin pastor, ej tilläts hafva orgelmusik vid 
sin gudstjenst, förrän presten erhållit upprättelse för den verkliga eller förmenta oförrätten. — På 1300-talet 
gjorde man tangenterna kortare och smalare, samt gaf dem ett så kort fall, att de kunde spelas med fingrame. På 
1400-talet gjordes det mesta för detta herrliga tonverktygs fullkomnande; Bernardo i Venedig stämde manualen 
en oktav högre, och fattade den djerfva tankan att fördubbla basen: han omskapade sitt instrument till ett 
jetteverk, i det han år 1470 uppfann pedalen. 

* 

Medeltidens romantiska anda hade nu i det närmaste fulländat sin mission och förbleknade allt mera; 
trubadurernas, minncsångarncs naiva naturtoner hade förstummats. Deremot vaknade vid denna tid i Europa en 
allmännare intelligens, ett mera medvetet och i annan riktning mera utveckladt själslif, till stor del en följd af den 
klassiska (grekiska och romerska) litteraturens utbredande i vestra Europa genom de lärda greker, hvilka efter 
Konstantinopels eröfring genom turkame (1453) dit tagit sin tillflykt. Det tilltagande sinnet för vetenskap och 
konst sträckte sig ock till musiken; äfven furstar ne egnade den all uppmärksamhet, och tonkonstnärerna erhöllo 
de verksammaste uppmuntringar. Yid hofven upprättades kapeller, till hvilka man kallade nederländska mästare, 
som på det frikostigaste belönades. Lärostolar för musikens odlande inrättades i sednare hälften af 1400-talet uti 
Neapel, Milano och andra italienska städer. Synnerligast var det i den för Italien så lysande Rafaeliska perioden, 
framkallad af påfvarne Julius II och Leo X, som den nederländska musiken uti Italien, Spanien, Fran kr ike och 
Tyskland vann sitt högsta och allmännaste erkännande. Härtill bidrog ej litet Ottavio Petruccis uppfinning af 
nottryck med rörliga typer, år 1502. 

Josquin. 

Den förnämste bland Ockenheims lärjungar, Josquin des Prés (Jodocus Pratensis), född i Cambray före medlet af 
1400-talet, var den förste bland dessa ne-derländare, som i någon mån befriade konsten frånden hittills varande 
kärfheten och hårdheten i dess former, ehuru man ej utan skäl äfven förebrått honom, att å andra sidan stundom 
hafva drifvit det lärda konstmakeriet till dess höjd. Josquin var det äfven, som först öfvergaf det dittills gällande 
mensu-ralväsendet, för att närma sig till vårt nuvarande taktväsende och tonskrift. Josquin blef ock hufvud- 
representant för den nu följande perioden. Redan Luther uppfattade skaipsinnigt Josquins betydelse för' musiken, 
och yttrade om honom följande träffande omdöme: “Josquin är noternas mästare och herre: de måste göra hvad 
han vill; de andra sångmästar-ne hafva måst göra hvad notema ville." Det har anmärkts, att man i Josquins bättre 
verk redan skönjer gryningen till Palestrinastilen. — Redan vid tidig ålder började Josquin sina studier under 
Ocken-heim, och under Sixtus IV, år 1480, återfinna vi honom såsom sångare i det sixtinska (påfliga) kapellet. 
Han slutade sin vexlingsrika och verksamma bana såsom kejsar Maximilian I:s hofkapellmästare, år 1515. 

Willaert. 

Bland de ncdcrländarc, som uti Italien införde den lärda stilen, bör äfven nämnas Adrian Willaert från Briigge. 
Redan som ung kom han 1518 till Rom, der han i påfliga kapellet lyckades få uppförd en motett, författad af 
honom sjelf, men utgifven för Josquins verk. Då nu, efter vunnen framgång, Willaert gjorde sin författare rätt 
gällande, funno sig de påfliga sångarne så förnärmade af denna list, hvaraf de, oaktadt sin noggranna kännedom 
om Josquin, 



låtit snärja sig, att motetten från denna stund åsidolades, och Willaerts lycka i Rom var - for alltid for-spilld. Nu 
vände han sig till Venedig, der han redan 1527 erhöll kapellmästareplatsen vid San Marco: en post, som alltid 
gällt för en hög musikalisk värdighet I Venedig ernådde W. ett betydande och varaktigt inflytande, samt blef 
stiftare af den framdeles så berömda och vigtiga venetianska skolan, som i de följande seklerna bildade ett stort 
antal utmärkta tonsättare och äfven på musiken i Tyskland utöfvade ett väsendtligt inflytande. Han dog i Venedig 
år 1563. 

Willaert var det som införde den mångstänmiiga satsen (for 6 och 7 stämmor); äfvenså betecknas han såsom 
uppfinnaren af kompositioner för två och tre körer: en form, som genom sina storartade effekter snart fann 
allmän efterföljd. De af hans kompositioner som hunnit till vår tid, röja visserligen redan mindre stelhet, mera 
ledighet, men någon öfverens-stämmelse mellan text och musik forspörjes ännu icke. 

Willaerts berömdaste lärjunge var Zarlino, venetianare, som författade värderade teoretiska verk och var - den 
förste, som fastställde intervallernas rätta förhållanden. 

* 

Äfven i denna period fortfor den verldsliga enstämmiga sångens stränga skiljande från kontrapunk-tisternas lärda 
arbeten, och följaktligen melodiens vårdslösande; den flerstämmiga sången ansågs uteslutande ega värde och 
betydelse. Instrumenter egde man redan i temligt antal, men deras användandevar ännu helt och hållet 
underordnadt, emedan någon sjelfständig instrumentalmusik ej existerade; på sin höjd använde man till körens 
understödjande zinker (höga blåsinstrumenter af trä, med skarp ton), basuner och någon gång trompeter, hvilka 
samtligen gingo unisont med sångstämmorna. Violinen, eller gigan, och cithran öfverlemnades åt vandrande 
musikanter och användes endast att spela upp till dans. Orgeln var det enda instrument som hölls i aktning. 
Instrumentalistema i allmänhet utgjorde en från de vetenskapligt bildade musici, d. ä. kyrksångame, helt och 
hållet skiljd klass, som bildade ett eget privilegieradt skrå med mästare, gesäller och lärlingar, under namn af 
stadspipare, konstpipare eller torablåsare. Dessa hade ock- en egen tonskrift för sina instrumenter, eller den s. k. 
tyska tabulaturen.Med italiensk tabulatur menades framdeles den sednare uppfunna generalbasskriften. Det 
troligen i början af 1400-talet uppfunna klaveret (clavichordium, cla-vicymbalum, spinett, virginal, harpsichord) 
härledde sitt ursprung från det äldre hackbrädet eller cymbalen, som slogs med metallpinnar; klaveret var i början 
ganska litet till form och tonomfång och förekom i denna period endast uti det enskilda husliga braket; harpan 
omnämnes vid denna tidpunkt knappt mera. 

* 

Hitintills, d. ä. till medlet af 1500-talet, hade nederländarne utöfvat ett oinskränkt välde i tonkonstens verld, och 
öfverallt arbetades blott efternederländska mönster.. Snart bökade dock den mäktiga strömmen dela sig och andra 
nationer bestrida dem, om än icke genast rangen, dock enväldet. Italien är det land, som började med en täflan, 
och slutade med en seger. 

Palestrina och hans tänkvärda reform af Italiens andliga musik tillhöra nemligen detta sekel; af vene-tianska 
skolan uppfanns ock Madrigalen, denna musikaliska form, som i det följande seklet skulle spela en så betydande 
rol; äfven spanska tonsättare började göra sig bemärkta, bland hvilka den berömde Christoforo de Morales från 
Sevilla, sångare i påfliga kapellet; i Fran kr ike uppträdde åtskilliga tonsättare, hvil-kas arbeten spriddes genom de 
sedan 1530 inrättade tryckerierna i Paris och Lyon; i Tyskland framkallade reformationen tonverk, tillhörande en 
alldeles ny sinnesriktning och hvilka för musiken sålunda öppnade ett nytt fält; i detta hänseende må i förväg 
nämnas Johannes Walther och Ludvig Senffl. 

Innan vi emellertid öfvergå härtill, må vi, för att sluta den nederländska perioden, ännu omtala en nederländsk 
mästare af första ordningen, ehuru vi derigenom något gå tidsordningen i förväg. Denne man var - Orlando Lasso 
(Rolandus de Lassus), född i' Hennegau, år 1520. Redan som 18-årig yngling be-gaf sig Lasso till Italien, och 
erhöll efter ett par - år kapellmästareposten vid Lateranen i Rom. Sedan hati derefter vistats i England, Frankrike, 



Antweipen, samt genom sin stora talent och sin öppna karakter öfver-allt vunnit anseende och vänner, nedsatte 
han sig i Munclien, dit han 1557 blifvit kallad. I Miinchen, hufvudorten för hans verksamhet, ernådde han 
snartett väsendtligt inflytande på den tyska musikens utbildning. Af tyskar och nederländare erhöll han 
tillnamnet: Princeps mmicce (musikens furste), en benämning, som italiename äfven tilläde Palestrina. Or-lando 
Lasso dog i- Miinchen 1594.1 denna stad förvaras ännu hans samtliga, till en stor del ej offentliggjorda arbeten, 
hvilka skola uppgå till ett antal af 2337 serskilda verk. Hans kompositioner följa textordens anda trognare än 
förut skett, hvarföre de ock ega mera mångfald och gifva så mycken omvexling i stilen, som på den tiden kunde 
ifrågakomma; äfven har han skrifvit verldsliga sånger, hvilka efter sin författare benämndes Orlancliader. Från 
sina föregångares raffinerade konstmakerier, från den lärda kärf-heten förmådde denne siste mästare emellertid 
ej alldeles frigöra sig, och anblicken af konsten i dess fulla glans, var honom icke beskärd. Nederländames 
period var tonkonstens gryning, som låter ana den uppgående solen; men öfver denna gryning kommo de aldrig. 
Det förödande kriget med Spanien afbröto äfven den nederländska musikens blomstring; då lugnet återvände, 
hade andra nationer framkallat andra riktningar, nya elementer, synnerligast det dramatiska, som för de 
beräknande och industriella nederlän-dame förblefvo fremmande. Orlando Lasso afelutade den nederländska 
epoken, som under en tidrymd af 200 år skänkt verlden mera än 300 tonsättare; och musiken, som genom detta 
folk vunnit en europeisk spridning, begynte nu att till en böljan förnämligast uti Italien blifva en inhemsk, 
nationell konst; och likasom förut nederländame, utsände numera snart Italien sina söner till alla civiliserade 
länder,tillkämpande sig det välde, som det försvarat ända till emot slutet af förra seklet. Nederländame hade 
uppfyllt sin historiska mission, och försvinna nu för alltid från skådebanan. 

Härmed slutar ock den förberedande historien om tonkonsten, eller dess första stora hufvudperiod; vi öfvergå nu 
till den andra, som om fattar tonkonstens klassiska tid, musikens historia intill våra dagar. 

* 


Nyare Historien. 

Sedan nederländame försvunnit från tonkonstens fält var det Italien, Tyskland och sednare äfven Frankrike, som 
öfvertogo dess vidare uppodlande. I England visade sig visserligen tecken till en begynnande nationell anda i 
musiken, men det stannade härvid, och man kan bland detta folk endast nämna isolerade namn.Naturligtvis är här 
endast fråga om konstmusik. Hvad naturtonerna vidkommer, kan man visserligen säga att Britannien utmärkt sig 
ej mindre än Spanien, Ryssland och den skandinaviska norden. Thomas Tattis och hans lärjunge Bird, båda 
organister hös drottning Elisabeth, voro de tonsättare, som vid nämnde tid utmärkte sig i detta land. Beträffande 
Spanien, är Morales redan omnämd; äfven här förekommo för öfrigt endast enskilda personligheter, hvi lk a 
dessutom till sin bildning egentligen tillhörde Italien. Sfererna skulle sålunda angifva de musikaliska 
intervallerna och dervid ljuda efter den musikaliska harmoniens lagar. 

* 


Medeltiden. 

Grekernas musik och öfriga konstväsende hade upphört med Greklands politiska sjelfständighet; Roms 
konstverld gick under med den religionskult, hvaraf det utgjort en väsendtlig beståndsdel, och hindrades af de 
inre hvälfningame samt af de nordiska hordernas öfversvämningar, att åter resa sig. Utur folket, under visans 
form, framgingo de första försöken att till den nya kulten, den kristna, uppfinna nya melodier, som tillika 
lämpade sig efter den förändrade tidsandan; ty den kristna lärans anda kunde icke tillfredsställas genom en 
modifikation af den antika hedendomen, utan fordrade ett, såvidt möjligt var, pånyttfödt väsende. Men en ny 
musikvetenskap var ej genast organiserad; dertill fordrades ännu många sekler; man var således nödsakad att tills 
vidare bygga på det grekiska musiksystemet. 



Ambrosius. 


Den förste, som i denna nyskapelsens period möter oss såsom mera framstående, är kyrkofadern Ambrosius, 
biskop i Milano på 300-talet. Ambrosius samlade de spridda folkmelodierna, satte sjelf några nya och gjorde 
sålunda första hörjan till koralen, dock ännu utan harmoni. I Amhrosii tid och ännu länge efter honom sjöngos 
kyrkosångerna enstämmigteller i oktavfördubbling. Äfven inrättade han fyra kyrktonarter efter grekiskt mönster, 
nemligen den do-riska, ftygiska, fydiska och den nu på sednare tiden tillkomna mixolydiska, som liknar en 
durskala med liten septima, t. ex. g, a, h, c, cl, e, f g. 

Gregorius den Store. 

Såsom betydande musikalisk reformator uppträdde i slutet af sjette seklet påfven Gregorius dm Store. Denne 
man bör räknas bland de mest märkvärdiga personligheter i musikens historia, oberäknadt hans verkande i öfrigt, 
hvilket icke tillhör vårt ämne. De för handen varande kyrkmelodierna samlade han, förbättrade dem, tilläde nya, 
och införde i hela kristna kyrkan den sålunda fastställda sången, från hvilken inga afvikelser tillätos. Denna 
melodibok nedlades vid S:t Petri altare och fästades der med en kedja, för att vid förekommande skiljaktigheter 
vara tillhanda och gälla såsom norm. Till de af Ambrosius införda 4 kyrktonarterna lade han ytterligare 4, hvilka 
uppkommo genom de förras försättande i un-derqvarten, således skalorna på a, b (h), c, ,d. Dessa tonskalor 
kallades nu plagaliska, till skillnad från de förra, hvilka benämdes autentiska. Deijemte afskaf-fade han år 599 
den ända dittills brukliga grekiska tonskriften med sina 990 förvillande tontecken, och införde i stället det 
latinska alfabetet. Han begagnade dervid endast 7 bokstäfver och grundläde sålunda tonsystemets indelning i 
oktaver i stället för. de grekiska tetrachordema, ehuru tetrachordsystemet ej fullkomligt afskaffades förrän 4 
sekler sednare, utaf Guido af Arezzo. Alfabetet hette nu: A, B, C, D, E, eller i oktavfördubbling. Äfven inrättade 
han fyra kyrktonarter efter grekiskt mönster, nemligen den do-riska, ftygiska, fydiska och den nu på sednare 
tiden tillkomna mixolydiska, som liknar en durskala med liten septima, t. ex. g, a, h, c, d, e, f g. 

Gregorius den Store. 

Såsom betydande musikalisk reformator uppträdde i slutet af sjette seklet påfven Gregorius dm Store. Denne 
man bör räknas bland de mest märkvärdiga personligheter i musikens historia, oberäknadt hans verkande i öfrigt, 
hvilket icke tillhör vårt ämne. De för handen varande kyrkmelodierna samlade han, förbättrade dem, tilläde nya, 
och införde i hela kristna kyrkan den sålunda fastställda sången, från hvilken inga afvikelser tillätos. Denna 
melodibok nedlades vid S:t Petri altare och fästades der med en kedja, för att vid förekommande skiljaktigheter 
vara tillhanda och gälla såsom norm. Till de af Ambrosius införda 4 kyrktonarterna lade han ytterligare 4, hvilka 
uppkommo genom de förras försättande i un-derqvarten, således skalorna på a, b (h), c, ,d. Dessa tonskalor 
kallades nu plagaliska, till skillnad från de förra, hvilka benämdes autentiska. Deijemte afskaf-fade han år 599 
den ända dittills brukliga grekiska tonskriften med sina 990 förvillande tontecken, och införde i stället det 
latinska alfabetet. Han begagnade dervid endast 7 bokstäfver och grundläde sålunda tonsystemets indelning i 
oktaver i stället för. de grekiska tetrachordema, ehuru tetrachordsystemet ej fullkomligt afskaffades förrän 4 
sekler sednare, utaf Guido af Arezzo. Alfabetet hette nu: A, B, C, D, E,F, G, hvilka i följande oktaver framdeles 
betecknades med små bokstäfver.Man erinre sig att tonsystemet ännu endast omfattade 2 oktaver, nemligen från 
stora A till ock med ettstrukna ä. — För öfrigt bör anmärkas, att värt H af de gamle kallades B; den ton som vi 
kalla B, hade hos de gamle samma benämning. De erhöllo derigenom två toner med samma namn, och skiljde 
dem genom olika form af bokstafven B, samt kallade i sammanhang dermed den högre tonen (eller vårt H) B 
qvadratum, och den lägre (den tidens enda kromatiska ton) B rotunclum. Härifrån hafva tecknen b och 5 sin 
uppkomst. 



För öfrigt hade man jemte de gregorianska bok-stäfvema, äfven uppfunnit en annan tonskrift, hvarmed man 
finner de äldre kyrksångema noterade, nem-ligen de s. k. Neumerna. Denna tonskrift utgjordes af hvarjehanda 
punkter, streck, hakar och andra figurer, som framställdes i olika riktningar och gestalter, och. hvilka dels genom 
sin ställning, dels genom sin form skulle för sångaren försinnliga tonhöjden samt röstens stigande och fallande. 
För att i någon mån afhjelpa den osäkerhet och flertydighet, som denna tonskrift medförde, påfann man i 9 och 
10 seklerna den utvägen att tvers öfver textraden draga en linie och sätta neumema på, öfver och under 
densamma. Framdeles tilläde man ännu en linie. Man hade nu två linier, den nedre röd och den öfra gul. Den 
förra kallades f den sednare c. Mellan dessa båda linier anbringades nu, nemligen efter ögonmåttet, g, a och b. 
(Se bilagan.) 

Hucbald. 

Vi hafva i den tidpunkt, hvarom vi nu talat, hufvudsakligen funnit ett sträfvande, dels att för F, G, hvilka i 
följande oktaver framdeles betecknades med små bokstäfver.Man erinre sig att tonsystemet ännu endast 
omfattade 2 oktaver, nemligen från stora A till ock med ettstrukna ä. — För öfrigt bör an märkas, att värt// af de 
gamle kallades B; den ton som vi kalla B. hade hos de gamle samma benämning. De erhöllo derigenom två toner 
med samma namn, och skiljde dem genom olika form af bokstafven B, samt kallade i sammanhang dermed den 
högre tonen (eller vårt Fl) B qvadratum, och den lägre (den tidens enda kromatiska ton) B rotundum. Härifrån 
hafva tecknen b och k sin uppkomst. 

För öfrigt hade man jemte de gregorianska bok-stäfvema, äfven uppfunnit en annan tonskrift, hvarmed man 
finner de äldre kyrksångema noterade, nem-ligen de s. k. Neumerna. Denna tonskrift utgjordes af hvarjehanda 
punkter, streck, hakar och andra figurer, som framställdes i olika riktningar och gestalter, och. hvilka dels genom 
sin ställning, dels genom sin form skulle för sångaren försinnliga tonhöjden samt röstens stigande och fallande. 
För att i någon mån afhjelpa den osäkerhet och flertydighet, som denna tonskrift medförde, påfann man i 9 och 
10 seklerna den utvägen att tvers öfver textraden draga en linie och sätta neumema på, öfver och under 
densamma. Framdeles tilläde man ännu en linie. Man hade nu två linier, den nedre röd och den öfra gul. Den 
förra kallades f den sednare c. Mellan dessa båda linier anbringades nu, nemligen efter ögonmåttet, g, a och b. 
(Se bilagan.) 

Hucbald. 

Vi hafva i den tidpunkt, hvarom vi nu talat, hufvudsakligen funnit ett sträfvande, dels att förkyrkligt bruk reglera 
melodien, dels att uppsöka ett lämpligt sätt att fasthålla och bevara dessa melodier, d. v. s. att uppfinna en 
användbar tonskrift. Sedan gingo 3 sekler förbi, utan något märkbart framskridande, men väl under faror, att det 
genom Gregorius vunna framsteget och till och med hans melodier kunde gå förlorade, emedan de andliga visade 
lika mycken obenägenhet for förbättringar, som benägenhet att återgå till det gamla grekiska systemet. 

Nu var emellertid en tidpunkt kommen, dä efter uppfinnandet af en nödtorftig tonskrift, ett nytt behof oafvisligen 
gjorde sig gällande. Harmoniens ande, som så länge slumrat bland tonerna, började försöka sina första vingslag. 
Med denna tidpunkt böljar en ny epok i musikens historia. 

Det första försöket till uppställandet af en harmoni, eller en framställning af flera olika samtidigt ljudande toner, 
finner man i en af Hucbaldus efterlemnad skrift. Bucbald var en lärd munk från Flandern, som efter ett långt, 
under trägen forskning i musikens teori tillbragt lif, dog i hög ålder år 930. Tyvärr tog han det grekiska systemet 
till utgångspunkt för sin teori. Grekerna kände, såsom man vet, endast den enstämmiga sången och dess 
beledsagande genom oktaven, stundom möjligen genom en tillagd qvart eller qvint Terzen och sexten, som 
utgöra hufvudbeståndsdelar af våra konsonerande ackorder, ansågo de, till följd af sin matematiska klanglära, för 
dissonanser. Äfven Hucbald följde en-faldeligen dessa grundsatser. Sin sammanställning af stämmor kallade han 



Diaphoni eller Organum, hvilken sednare benämning länge bibehöll sig. Så-väl melodiens torrhet, som 
stämsatsens tomhet, jernte de missljudande qvintföljdema, göra hans tonsätt-ningsförsök nästan olidliga för vår 
tid. Den hederlige patern försäkrar icke dessmindre: “Man skall ur denna tonblandning finna en ljuflig samklang 
uppkomma.Äfven begagnade Hucbald en ny, af honom sjelf uppfunnen tonskrift med många linier, mellan 
hvilka han satte textorden; denna tonskrift har dock aldrig sedan kommit i bruk. 

Detta var. emellertid det första försöket till harmoni, den första tillstymmelsen till kontrapunkten. Det utföll icke 
serdeles lyckligt, men början var likväl gjord. 

Guido. 

Innan man emellertid med allvar kunde tänka på harmonien och på utvidgandet af kyrkosången öfverhufvud, var 
det af högsta vigt att ega en tydlig och bestämd notation, ty neumerna medförde, helst före liniernas införande, så 
mycken obestämdhet och flertydighet, att det gafs lika många varianter af en och samma melodi, som det gafs 
sångmästare. En väsendtlig förbättring i detta hänseende gjordes af Guido afArezzo, en benediktiner, som 
uppträdde ett sekel efter Hucbald, eller i början af 1000-talet och med rätta räknas bland konsthistoriens 
märkvärdigare personligheter. Denne förståndige man insåg att kyrko-sångare ej kunde bildas på den teoretiska 
spekulationens, utan på praktisk väg, och en bättre metod än man förut egt, var han nog lycklig att uppfinna. 

Men hans största förtjenst består uti tonskriftens förbättring. Någon notskrift kom ännu ej i fråga, man kände 
ännu blott de gregorianska bokstäfverna och väl melodiens torrhet, som stämsatsens tomhet, jemte de 
missljudande qvintföljdema, göra hans tonsätt-ningsförsök nästan olidliga för vår - tid. Den hederlige patern 
försäkrar icke dessmindre: “Man skall ur denna tonblandning finna en ljuflig samklang uppkomma.Äfven 
begagnade Hucbald en ny, af honom sjelf uppfunnen tonskrift med många linier, mellan hvilka han satte 
textorden; denna tonskrift har - dock aldrig sedan kommit i bruk. 

Detta var - , emellertid det första försöket till harmoni, den första tillstymmelsen till kontrapunkten. Det utföll icke 
serdeles lyckligt, men början var - likväl gjord. 

Guido. 

Innan man emellertid med allvar kunde tänka på harmonien och på utvidgandet af kyrkosången öfverhufvud, var 
det af högsta vigt att ega en tydlig och bestämd notation, ty neumerna medförde, helst före liniernas införande, så 
mycken obestämdhet och flertydighet, att det gafs lika många varianter af en och samma melodi, som det gafs 
sångmästare. En väsendtlig förbättring i detta hänseende gjordes af Guido afArezzo, en benediktiner, som 
uppträdde ett sekel efter Hucbald, eller i början af 1000-talet och med rätta räknas bland konsthistoriens 
märkvärdigare personligheter. Denne förståndige man insåg att kyrko-sångare ej kunde bildas på den teoretiska 
spekulationens, utan på praktisk väg, och en bättre metod än man förut egt, var - han nog lycklig att uppfinna. 

Men hans största förtjenst består - uti tonskriftens förbättring. Någon notskrift kom ännu ej i fråga, man kände 
ännu blott de gregorianska bokstäfverna ochneumerna. Bokstafsskriften gillade han förnämligast; dock 
förkastade han ingalunda neumerna, utan förbättrade dem fastmera, derigenom att han till.de båda/- och c- 
liniema lade ännu två, nemligen en under/ och en mellan/och c. Tillika lärde han, att icke blott såsom förut, 
använda sjelfva liniema, utan ock mellanrummen, och gaf derigenom hvarje ton sin bestämda plats på, mellan, 
öfver och under linierna, samt banade derigenom vägen för den framdeles uppfunna notskriften. 

Några framsteg i harmonien skedde ej genom Guido; utöfver Hucbald gick han icke. Äfven hans satser blefvo 
genom fördubbling tre- och fyrstämmiga; man finner samma- följder af qvarter och qvinter i lika rörelsen.Se 
bilagan. Deremot utvidgade han tonsystemet i någon mån: till den förra lägsta tonen, stora A, lade han G, som 
han kallade Gamma; och då man i höjden ej förut gått längre än till ä, tilläde han nu b, c och d.Några tillskrifva 
munken O do i början af 900-talet tilläggandet af detta G eller Gamma. Med detta utvidgande nedåt fortfors sedan 



småningom, till dess ändtligen Giuseppe Zazarino i början af 1300-talet uppnådde stora C, såsom tonsystemets 
djupaste och alfabetets första ton, i stället för A. Detta ger ett begrepp om den pedantiska fruktan man hyste, att 
äfven genom de mest enkla och naturliga framsteg aflägsna sig från det gamla systemet, och hvilken i 
århundraden hämmande inverkade på tonkonstens utveckling. 

Guidos och hans lärjungars metod att lära sången medelst den s. k. Solmisationen, eller medelst de af honom 
uppfunna stafvelsema ut, re, mi, fa, sol och la, jemte hans nyuppfunna sätt att bibringalärjungarne 
kyrktonarterna, förskaffade honom ett stort rykte och bidrog väsendtligen till väckandet af nit för sångens och 
musikens studium. 

Notskrift. Mensur. 

I begynnelsen af 1100-talet började man att i stäl-. let för bokstäfver och neumer använda noter eller s. k. 
punkter, hvilka sattes öfver, under, på och mellan de af Guido uppfunna fyra liniema. Vid samma tid utvidgades 
äfven harmoni väsendet ej obetydligt. Man tycktes efterhand börja märka, att de förut i egenskap af dissonanser 
så illa anskrifna terzema och sexterna ändå ej togo < sig så illa ut, och derjemte började det blifva tydligt att t. o. 
m. verkliga dissonanser icke blott voro brukbara, utan ock på ett öfver-raskande sätt afbröto den förra 
enformigheten. (Uppfinningen af synkopationen och af förhållningen var en sednare tid förbehållen). 

För att nu kunna använda dessa genomgående dissonanser, måste man nödvändigt ofta sätta två, stundom ock tre 
och fyra noter mot en, och härigenom uppkom den blandade kontrapunkten, i motsats till den lika, not mot not. 
Denna kontrapunkt eller discantus, såsom den kallades i äldsta tider, föranledde i 12:te seklet uppfinnandet af 
noter utaf flera olika tidsvärden, eller den s. k. Mensuren. Dessa noter voro följande: 

Maxima. Longa. Brevis. Semibrevis. 

Maximan gällde 2 longas, hvarje longa 2 breves, o. s. v.Stundom följdes ock andra värdebestämmanden, 
liknande våra triolförhållanden, hvilka föranledde mycket invecklade, kombinationer. Framdeles tillädes 
Miniman: J. I början lärjungarne kyrktonarterna, förskaffade honom ett stort rykte och bidrog väsendtligen till 
väckandet af nit för sångens och musikens studium. 

Notskrift. Mensur. 

I begynnelsen af 1100-talet började man att i stäl-. let för bokstäfver och neumer använda noter eller s. k. 
punkter, hvilka sattes öfver, under, på och mellan de af Guido uppfunna fyra liniema. Vid samma tid utvidgades 
äfven harmoni väsendet ej obetydligt. Man tycktes efterhand börja märka, att de förut i egenskap af dissonanser 
så illa anskrifna terzema och sexterna ändå ej togo < sig så illa ut, och derjemte började det blifva tydligt att t. o. 
m. verkliga dissonanser icke blott voro brukbara, utan ock på ett öfver-raskande sätt afbröto den förra 
enformigheten. (Uppfinningen af synkopationen och af förhållningen var en sednare tid förbehållen). 

För att nu kunna använda dessa genomgående dissonanser, måste man nödvändigt ofta sätta två, stundom ock tre 
och fyra noter mot en, och härigenom uppkom den blandade kontrapunkten, i motsats till den lika, not mot not. 
Denna kontrapunkt eller discantus, såsom den kallades i äldsta tider, föranledde i 12:te seklet uppfinnandet af 
noter utaf flera olika tidsvärden, eller den s. k. Mensuren. Dessa noter voro följande: 

Maxima. Longa. Brevis. Semibrevis. 

Maximan gällde 2 longas, hvarje longa 2 breves, o. s. v.Stundom följdes ock andra värdebestäm manden, 
liknande våra triolförhållanden, hvilka föranledde mycket invecklade, kombinationer. Framdeles tillädes 
Miniman: J. I börjanvoro hufvudena svarta, framdeles (i 14:de seklet) hvita eller ofyllda, ännu sednare, blandade, 
med olika värden. Efterhand uppkommo semiminima: J, fusa: och semifusa: Detta ledde småningom till vårt 
taktsystem. 



Egentlig takt, efter våra begrepp, med indelning efter taktstreck, hade man icke, utan endast mensur: man 
räknade beständigt serskildt hvarje not efter dess värde; brevis, som man kallade tempus, utgjorde härvid 
hufvudmåttet. 

Mensuralväsendet innehöll många ytterst invecklade indelningsförhållanden. Bland dessa må nämnas Plican och 
Ligaturen. Plican var en serskild form af longa eller brevis, hvarigenom noten utom sin egen ton äfven antydde 
den nästa högre eller lägre. Sålunda antydde ett vid en brevis till höger uppgående streck en uppåtstigande och ett 
nedgående en nedåtstigande plica. Man sökte härigenom åstadkomma en ökad mildhet, ett fullkomligare välljud. 
— Ligaturen åter utgjordes af flera serskilda noters sammansmältande till en enda notfigur, hvars indelning åter 
medförde flera invecklade reglor. (Se bilagan.) 

Hvad man i vår tid kallar tempo, skulle i denna tonskrift angifvas genom siffror, på ett sätt, liknande vår 
taktföreteckning, hvilket skedde genom högst invecklade och till en del hvarandra motsägande reglor. 

Mensuren antogs vid sin första uppkomst ej utan betydlig opposition; och att man i böljan fann den gamla 
tonskriften (utan utsatta tidsvärden) mera öfverensstämmande med det kyrkliga allvaret, synes afpåfven Johan 
XXII:s ifrande mot “den nya skolans anhängare, hvilka blott tänka på tidmått, och uppstämma nya visor, 
bortblanda den allvarsamma, likformiga sången med semibreves och minimer, sönderhacka melodien med 
pauser," o. s. v. 

Mensuralskriften uppkom i början af 1200-talet; dess uppfinning tillskrifves vanligen Franco af Köln (i början af 
nämde sekel): en tonlärare, som väsendt-ligen bidragit till tonvetenskapens framsteg, ehuru det är mindre troligt 
att han uppfunnit mensurväsen-det, än snarare vidare utbildat det och bringat det i allmännare bruk. Men ännu 
fortfor man ofta att teckna kyrkosångerna med den gamla koralskriften; denna musik kallades Musica plana i 
motsats till Mensuralmusiken (Musica mensurata). 

Francos period (på 1200-talet) hade af det föregående seklet ärft notskriften (på 4 linier) och ett slags enkel 
kontrapunkt eller Discantus, såsom den då kallades. I nämde period sökte man nu vidare utveckla dess elementer. 
Hvad harmonien beträffar, synes man ej hafva kommit serdeles långt: man satte en, två eller flera stämmor 
(discantus) till en tenor, såsom man kallade den melodiförande stämman eller cantus firmus; men 
fortskridningarne i oktaver, qvin-ter och qvarter fortforo ännu helt obehindradt, och man måste förundra sig öfver 
att en så organiserad sats kunde väcka något välbehag. 

Dessutom förekom i Frankrike ett sångsätt, hvarvid discantus (eller den kontrapunktiska stämman) 
improviserade åtskilliga brokiga passager, hvilka kallades fleuretter. Detta slags musik fann mycken anklang och 
bedrefs med stor ifver.För öfrigt bar man från 1200-talet ganska sparsamma underrättelser om harmoniväsendet, 
och nästan inga kompositioner. En bekant trestämmig fomfransk Chanson, som uppgifvits härröra från Adam de 
la Hale (om hvilken mera framdeles) år 1280, anser man rätteligen tillhöra det följande seklet. För örat eger den i 
allt fall temligen ringa behag. 

* 

I början af 1300-talet uppträdde trenne lärare, hvilka icke blott vidare utbildade mensurteorien, utan äfven 
betydligen harmonien, och voro de första som för denna vetenskap uppställde reglor, hvilka, oak-tadt sin 
ofullständighet, likväl redan voro så beskaffade, att man enligt dem kunde bilda hvad vi kalla rena ackorder och 
rena harmoniföljder. 

Dessa män voro Marchettus afPadua och Johannes de Muris, doktor vid la Sorbonne i Paris. Båda uppställde 
den vigtiga regeln, att två fullkomliga konsonanser (konkordanser, som Franco benämnt dem) unison, qvinter 
och oktaver icke få följa på hvarandra i lika rörelsen. Äfven kände dessa lärare dissonansernas egenskaper samt 
nödvändigheten att upplösa dem i det närmast liggande konsonerande intervall; dock kände de endast dissonanser 
såsom genomgående toner; den förberedda eller bundna dissonansen förekommer ännu ej hos dem. 



Oaktadt dessa lärare äfven efterlemnat afhandlingar i musikens teori, så fortplantades de musikaliska lärorna i 
detta tidehvarf merändels blott genom muntlig undervisning, som visserligen befordrade vetenskapen, men äfven 
satte i omlopp dessa afvikandebruk och meningar, hvars beriktigande och jemkning förorsakade följande tiders 
lärare mycket hufvudbry och jemväl många stridigheter bland dem. 

Från denna tid har för öfrigt endast få och ej serdeles utmärkta prof hunnit till oss; det mesta torde, sedan bättre 
arbeten med tiden producerades, hafva öfverlemnats åt glömskan. 

* 

Vi hafva nu betraktat musikens framsteg såsom vetenskap, och såsom sådan förnämligast ur harmonisk synpunkt 
Under det nemligen de lärde, de and-liga gjorde harmonien till föremål för de mest nitiska forskningar och 
studier, vårdslösades melodien helt och hållet af dem och ansågs såsom ett obetydligt och underordnadt element, 
ovärdigt vetenskapsmannens uppmärksamhet. Forngrekiska doktriner, kristliga kyrktonarter, modem solmisation, 
utgjorde i besynnerlig sammansättning ännu grunden för all teori; och om man efter de traktater, som 
skrefvosända in på 1600-talet, ville undervisa våra musikkandida-ter, så skulle de svårligen falla på den tanken 
att musiken var ämnet för deras studium. Att musiken är en estetisk konst, med hufvudsakligt syfte att behaga 
och röra, tycks varit en fremmande tanke för den tidens lärare och läijungar. 

Melodien åter, som förvisats från all gemenskap med sin syster, harmonien, fann deremot hos folket en 
visserligen mindre lärd, men mera frisk och lef-vande hyllning, och under det de lärde forskade och grubblade, 
sjöng folket sina sjelfuppfunna visor,obckymradt om den vetenskapliga apparat de måste umbära. Denna 
skiljaktighet medförde stor skada för tonkonstens utveckling, och denna förening af de båda elementerna, som 
först ger musiken sin fulla glans, var en långt sednare tid förbehållen. 

Trubadurer. Minnesångare. Mäster sångare. 

Den naturliga melodiska musiken fann i synnerhet uti trubadur\’äsendet en skyddande tillflykt Redan i början af 
1100-talet hade i Fran kr ike de högre stånden böljat sysselsätta sig med musik och i synnerhet sång, och från 
denna tid böxjar äfven den verldsliga musiken utveckla denna anda af chevale-resk romantik, som utgjorde ett 
karakteristiskt grunddrag i medeltidens lynne. 

Ordet romantik härleder sig från de romaniska språken, ty det var hos de folk, som talade <Jessa språk, 

Italienare, Spaniorer och Franker, som ett högre känslolif först utvecklade sig. Det framgick ur kristendomen och 
riddarväsendet, samt lifvades af de. äfventyrliga fantastiska ideer, som dels korsfararne medförde från Orienten, 
dels ock hade qvarlemnats af Maurer och Saracener, hvilka förut innehaft besittningar i nämnde länder. Detta 
element bildar en bestämd motsats mot den mera klara och i sig sjelf afslutade antika klassiciteten, och kallas 
romantik, hvilken framdeles ingick djupt i tidens begrepp och utpreglade sig i alla slags konstverk. Den 
romantiska konsten h v il ar på menniskans sträfvande att utom gränsen för sin sinnliga iakttagelse känna något 
högre, något öfversinnligt och ana det oupphinneliga; och intet konstnärligt ämne eger i högre grad det 
obekymradt om den vetenskapliga apparat de måste umbära. Denna skiljaktighet medförde stor skada för 
tonkonstens utveckling, och denna förening af de båda elementerna, som först ger musiken sin fulla glans, var en 
långt sednare tid förbehållen. 

Trubadurer. Minnesångare. Mästersångare. 

Den naturliga melodiska musiken fann i synnerhet uti trubadur\’äsendet en skyddande tillflykt Redan i början af 
1100-talet hade i Fran kr ike de högre stånden böljat sysselsätta sig med musik och i synnerhet sång, och från 
denna tid böxjar äfven den verldsliga musiken utveckla denna anda af chevale-resk romantik, som utgjorde ett 
karakteristiskt grunddrag i medeltidens lynne. 



Ordet romantik härleder sig från de romaniska språken, ty det var hos de folk, som talade <Jessa språk, 

Italienare, Spaniorer och Franker, som ett högre känslolif först utvecklade sig. Det framgick ur kristendomen och 
riddarväsendet, samt lifvades af de. äfventyrliga fantastiska ideer, som dels korsfararne medförde från Orienten, 
dels ock hade qvarlemnats af Maurer och Saracener, hvilka förut innehaft besittningar i nämnde länder. Detta 
element bildar en bestämd motsats mot den mera klara och i sig sjelf afslutade antika klassiciteten, och kallas 
romantik, hvilken framdeles ingick djupt i tidens begrepp och utpreglade sig i alla slags konstverk. Den 
romantiska konsten h vilar på menniskans sträfvande att utom gränsen för sin sinnliga iakttagelse känna något 
högre, något öfversinnligt och ana det oupphinneliga; och intet konstnärligt ämne eger i högre grad detsinnliga 
uttrycket af denna högre aning, än den musikaliska konsten, tonen. Hvad ej färgen, ej formen, ej ordet förmår 
uttrycka, det uppnår den musikaliska klangen i sin rytmiska flygt. Der ordet upphör, der böljar musikens rike. 

De entusiastiska begreppen om tro, ära och kärlek funno i synnerhet ett lifligt uttryck i trubadurernas glada konst 
(la gaya sciencia). Trubadursångens hufvudämne var. kärleken, uppfattad i tidens ädla och högstämda anda. 
Sjelfva sången var af flera arter: Serenas, Pastorellas, Descots, m. m.; dock förekommo äfven sånger af satiriskt 
innehåll, hvilka kallades Sirventes. Vid de berömda Cours d'amour (kärlekshofven) höllos högtidliga 
sångtäflingar, hvarvid damer voro domare och utdelade priserna. Vid dessa täflingar improviserades sånger (de s. 
k. Tenzones), som behandlade någqn spetsfundig fråga inom det erotiska området. 

Trubadurväsendet vaknade först i södra Frankrike, i Provence. Detta herrliga land, som i odling .och bildning 
öfverträffade alla Europas länder, var det, som gaf lif åt den ridderliga anda, hvilken i förening med prakt, 
lefnadslust och courtoisie framkallade konstpoesien jemte dess melodi. Aret 1140 kan man beteckna såsom 
epoken för trubadurväsendets egendomliga utbildning. Trubadurernas antal ökades med otrolig hastighet, 
äfvensom deras anseende, och äfven furstar och konungar idkade med if-ver och framgång den glada konsten. 
Den första kända trubaduren var Wilhelm IX, grefve af Poitiers, i böljan af 1100-talet En annan bekant trubadur 
var Raoul de Coucy, vanligen känd under benämningen le Chätelain de Coucy, lika berömd för sinasånger, som 
för sina romantiska äfventyr. En bland de sista och tillika ryktbaraste trubadurerna var Thibaut, konung af 
Navarra (f 1254), af hvilken ännu melodier finnas q v ar, ocb som i sången sökte tröst för sin olyckliga böjelse för 
drottning Blanca af Kastilien, Ludvig den heliges moder. — Trubaduren Adam de la Hale skref för hofvet i 
Provence äfven ett slags sångspel (1285), bvars melodier dock sakna allt ac-kompagnement. Deremot ega de 
redan rytm samt ofta symmetriska frasproportioner. I bilagan meddelas en aria ur sångspelet Robin et Marion. 

Trubadurernas konst stördes och dödades i Provence genom Albigenserkrigens oroligheter och förhäij-ningar; de 
i en sednare tid stiftade akademierna kunde icke skänka den nytt lif, och de firade sångamened-sjönko snart till 
kringvandrande folkmusikanter. 

Då man jemför de rel ik er af trubadurmelodierna, som kommit till oss, med den tidens stela och torra harmoniska 
försök, så skall man finna, att de förra behålla ett afgjordt företräde, då fråga är om musikaliskt lif, och om 
inflytandet på tidsandan i allmänhet. De skapade i sin musik friare rörelser och behagligare vändningar, och i 
stället för harmonister-nas kalla beräkningar framträder hos dem själ och uttryck. Den vid samma tid uppfunna 
mensuren hafva dessa sångare icke användt: de voro föga invigde i musikens vetenskap och följde mestadels 
blott andens ingifvelse. För öfrigt märker man hos deras melodier redan gryet till den framdeles så berömda 
franska Chansonen; anmärkningsvärdt är ock, att de, vida mera än de harmoniska arbetena närma sig till våra 
moderna dur- och molltonarter samt våramoderna utvikningar. Det sunda natursinnet hade hastigare träffat det 
rätta, än den lärda klyftigheten. 

För öfrigt böra trubadurerna (af italienska ordet trovare, uppfinna,) ej förblandas med Jonglörerna (joeulatores, 
gycklare), hvilka af sången egentligen blott gjorde ett handtverksyrke, då trubadurerna deremot, såsom vi sett, 
idkade denna konst såsom sådan, eg-nande sig både åt skaldekonsten och musiken och sjelfva föredragande sina 
skapelser. Harpan var deras älsklingsinstrument; dock hände ofta, att trubaduren sjelf icke var mäktig detsamma, 
och i sådant fall åtföljdes han af en jonglör, som ackompagnerade honom. 



Trubadursången öfvergick snart till Tyskland, der den odlades af de s. k. Minnesånger (Minne betyder kärlek). 
Äfven dessa voro mestadels riddare, eller åtminstone adliga krigare, som delade sin lefnad mellan krig, andakt 
och kärlek, samt, likasom trubadurerna, på en gång voro skalder, tonsättare och sångare, emedan deras natursinne 
ej hade begrepp om något skiljande af dessa lyrikens arter. Äfven vid de tyska hofven föranstaltades till 
furstames och damernas förlustelse stora täflingar, men med långt mera allvar, h vil ket bevisas af det berömda 
Minne-sångarkriget på Wartburg 1207, hvarvid den besegrade sångaren, Wolfram von Eschinbach, t. o. m. skall 
hafva dömts till döden. Minnesångames äfventyr öf-vergå stundom äfven på mythens område, t. ex. i den 
romantiska sagan om Tannhäuser, som efter ett års vistande i Hörselberget (i Thllringen) hos gudinnan Holda, 
Fomtysklands Venus, uppträdde vid en sångtäfling inför landtgrefven af Thuringen med så hedniska åsigter i 
kärleksväg, att han dömdes till enbotvandring till påfven, som dock fann hans brott alltför gräsligt, för att kunna 
förlåtas. 

De berömdaste Minnesångame voro: Walther von der Vogelweide, Reimar von Zweter, Gottfried von Strassburg, 
Wolfram von Eschinbach, m. fl., hvilka samtligen blomstrade vid slutet af 1100- och böijan af 1200-talet. 
Riddarväsendets förfall och korstågens upphörande betogo minnesångarväsendet dess lifskraft På 1300-talet 
öfvergick skaldekonsten och sången till borgarnc i städerna (Möstersångarne). Af Minnesångames dikter har ett 
temligt antal bevarats intill vår tid, hvaremot af deras musik endast ringa spår återstå. 

Mästersångame kunde ej återfinna den flydda poetiska andan, utan bedrefvo konsten mera handt-verksmessigt. 
De voro ock mestadels handtverkare till sina yrken. Deras sånger inskränkte sig till andliga sånger och 
behandlingen af bibliska historier samt lärodikter. De bildade ett serskildt skrå, som af kejsar Karl IV erhöll 
privilegier och vapen. Skrået hade vissa föreståndare eller Mörkare, hvilka vid täf-lingame borde anmärka 
förekommande fel mot de vedertagna regloma i poesi och sång, och dessa bestraffades med penningböter. Den 
som sjungit felfriast erhöll en kedja, behängd med medaljer, hvari-bland den ena bar Konung Davids bild. De 
berömdaste Mästersångare voro Heinrich Frauenlob, Hans Sachs (skomakare), Mäster Regenbogen (smed), 
Mäster Hadlaub, m. fl. I vissa gamla tyska städer bibehöllo sig Mästersångames sk rån ända till 1600-, i Numberg 
t o. m. in uti 1700-talet Eljest hade de i allmänhet redan mot slutet af 1600-talet sjunkit till kringvandrande 
gycklare.Under det att folket sålunda sjöng sina visor och vid fortskridande civilisation de mera bildade lyssnade 
till trubadurernas och Minnesångames melodier, och den dramatiska andan småningom började vakna, hade de 
lärda musici, hvilka företrädesvis kallade sig sjelfva Cantores, arbetat vidare i sin mera själlösa riktning, utan att 
taga kännedom om hvad som verkats af den fortskridande tidsandan. För dem var - sången ej den glada, lifvande 
konsten, utan ett uteslutande föremål för ett mödosamt studium. Harmoni och melodi, skolans arbeten och det 
verldsliga natursinnets uppenbarelser voro ännu alltid strängt afskiljda, och den egentliga tonvetenskapens män 
nedblickade med förakt på den profana sången. Dessa missförhållanden fortvarade ännu länge, och dess spår äro 
t. o. m. i vår tid icke utplånade. 

Ungefär sådan var musikens ståndpunkt vid 1300-talets början. I det hela var ännu ej mycket vunnet; dock hade 
man gjort de första stegen till öfver-vinnandet af de svårigheter, som musikens ännu outvecklade tillstånd i 
förening med inskränkt ensidighet lagt i vägen. 

* 

Vi hafva nu följt musikens första steg och dess böljande utveckling i kristendomens första tider och under större 
delen af medeltiden. Vi sågo den första grunden läggas genom uppställandet af tonskalor, och den ena 
grundstenen efter den andra småningom framskaffas till den stora byggnad, som var ämnad till att i en sednare 
tid förvåna verlden, och vistadnade vid den punkt, der de första riktiga regloma för den harmoniska 
kombinationen uppställdes. Det gällde nu, att vidare utveckla teorien, men framför allt att bringa dess resultater i 
sammanhang med natur-tonerna, och derigenom odla musikens poetiska sida, med ett ord, att upphöja den till 
skön konst. Den förra uppgiftens lösning gjorde betydande framsteg i den nu följande tiden; den sednare deremot 
erfordrade ännu nära tre sekler. 



På 1800-talet började musikens utveckling mera koncentrera sig. Vi se ett folk uppträda med en så öfverlägsen 
kraft i detta hänseende, att det i halft-annat sekel utöfvade en obestridd supremati i Europas musikaliska verld: 
detta folk var Nederländame. De äldre teoretikernas läror hade förnämligast bos denna nation blifvit hyllade. 
Den kontrapunktiska konsten fann här sin utveckling, till en början isynnerhet uti sällskapliga kretsar, och äfven 
omtyckta folkvisor plägade man sjunga i sådan bearbetning. Småningom blefvo furstame uppmärksamma på 
denna sinnrika konst, som nu infördes vid hofven, och snart öppnades äfven kyrkans portar för densamma. 

Den äldre Nederländska skolan. 

Man urskiljer i konsthistorien en äldre och en nyare nederländsk skola. Den äldres stiftare var Guilelmus Dufay, 
från Chymay i Hennegau. Underrättelserna rörande hans lefnadsöden äro ganska knappa; från året 1380 finna vi 
honom bland påfliga kapellets sångare, och sedan vet man endast, att han stadnade vid den punkt, der de första 
riktiga regloma för den harmoniska kombinationen uppställdes. Det gällde nu, att vidare utveckla teorien, men 
framför allt att bringa dess resultater i sammanhang med natur-tonerna, och derigenom odla musikens poetiska 
sida, med ett ord, att upphöja den till skön konst. Den förra uppgiftens lösning gjorde betydande framsteg i den 
nu följande tiden; den sednare deremot erfordrade ännu nära tre sekler. 

På 1800-talet började musikens utveckling mera koncentrera sig. Vi se ett folk uppträda med en så öfverlägsen 
kraft i detta hänseende, att det i halft-annat sekel utöfvade en obestridd supremati i Europas musikaliska verld: 
detta folk var Nederländame. De äldre teoretikernas läror hade förnämligast bos denna nation blifvit hyllade. 
Den kontrapunktiska konsten fann här sin utveckling, till en början isynnerhet uti sällskapliga kretsar, och äfven 
omtyckta folkvisor plägade man sjunga i sådan bearbetning. Småningom blefvo furstame uppmärksamma på 
denna sinnrika konst, som nu infördes vid hofven, och snart öppnades äfven kyrkans portar för densamma. 

Den äldre Nederländska skolan. 

Man urskiljer i konsthistorien en äldre och en nyare nederländsk skola. Den äldres stiftare var Guilelmus Dufay, 
från Chymay i Hennegau. Underrättelserna rörande hans lefnadsöden äro ganska knappa; från året 1380 finna vi 
honom bland påfliga kapellets sångare, och sedan vet man endast, att hantill år 1432 lefde såsom en allmänt 
aktad medlem af denna korporation. 

Dufay var den förste, som använde en regelmes-sig (enkel) kontrapunkt, och betecknas såsom den förste 
egentlige tonsättare. Hans kompositioner utvisa en redan utbildad konst med fullkomligt ren harmoni. Detta 
vigtiga steg var nu gjordt, men i öfrigt är om honom och hans skola föga berömligt att säga. Tonsättame från 
denna skola begagnade gregorianska' kyrkmelodier såsom substrat för sina utförda kyrkliga arbeten; dessa 
melodier utgjorde kärnan och föredrogos vanligtvis af tenoren i långa tröttande toner.Den melodiförande 
stämman {Tenor) låg vanligtvis nederst, hvilket för örat betydligen försvårade uppfattningen af melodien. 
Tenoren utgjorde således hos de gamla icke såsom nu, en mellanstämma för hög mansröst, utan vanligtvis den 
nedersta (bas). Tonarterna voro de s. k. gregorianska kyrk-tonartema, om hvilka förut talats. Behöfliga forsätt- 
ningstecken finner man ingenstädes; bland kyrksån-game, och synnerligast de ur påfliga kapellet, har man att 
söka den tidens egentliga tonsättare, som tillika representerade tonvetenskapen i dess dåvarande gestalt; man 
förutsatte således hos dem förmågan att under föredraget på eget bevåg anbringa de kromatiska 
tonförändringarne. Sjelfva kompositionerna sak-nq, allt melodiskt behag och äro betydligen kärfva; satsen 
vanligen fyrstämmig. Alla likna hvarandra i uttrycket, eller fastmera likna de hvarandra uti uttryckets frånvaro, 
emedan förståndet var den enda verkande faktorn. Imitationer och korta kanons i oktaven samt augmentationer 
förekomma redan, menegentligen fugerad stil finner man ännu icke. Äf texten finnas endast begynnelseorden 
utsatte vid styckets början; man förutsatte bos sångame kännedomen deraf ocb förmågan att ur minnet riktigt 
förena dem med noterna. 



Den nyare nederländska skolan. 


Sedan man uppnått denna punkt, kunde de följande mästame gå ett steg längre. Efter att hittills hafva frambringat 
flerstämmiga kompositioner i enkel kontrapunkt, så närmade man sig nu till det konstfullare skrifsättet genom 
den dubbla kontrapunktens uppfinning. Det var förnämligäst kanonformen, som först gjorde sig gällande; och 
man omfattade detta skrifsätt med ett intresse, söm på den arbetade musikens område uteslöt hvaije annat, och 
föranlät mä-starnc att företrädesvis fördjupa sig i lärda musikaliska grubblerier. En följd häraf var fortfarandet af 
den hos föregående period an märkta svagheten, nem-ligen brist på melodi och uttryck. Denna riktning blef i 
Nederländerna snart för hemskande, och utgör denna tids förnämsta karaktersdrag. Här möter oss en mästare, som 
egentligen utbildade den dubbla kontrapunkten: det var den på sin tid högt berömde Johannes Ockenheim 
(Ockeghem), som stod i spetsen för den nyare nederländska skolan. Han var född i Hennegau mellan 1420 och 
30, och dog år 1513. 

Med Ockenheim började (omkring 1450) den nederländska skolans anseende och inflytande utbreda sig öfver 
Europa. Ej nöjd med de eröfringar som den föregående perioden gjort på tonvetenskapens egentligen fugerad stil 
finner man ännu icke. Äf texten finnas endast begynnelseorden utsatte vid styckets början; man förutsatte bos 
sångame kännedomen deraf ocb förmågan att ur minnet riktigt förena dem med noterna. 

Den nyare nederländska skolan. 

Sedan man uppnått denna punkt, kunde de följande mästame gå ett steg längre. Efter att hittills hafva frambringat 
flerstämmiga kompositioner i enkel kontrapunkt, så närmade man sig nu till det konstfullare skrifsättet genom 
den dubbla kontrapunktens uppfinning. Det var förnämligäst kanonformen, som först gjorde sig gällande; och 
man omfattade detta skrifsätt med ett intresse, söm på den arbetade musikens område uteslöt hvaije annat, och 
föranlät mä-starne att företrädesvis fördjupa sig i lärda musikaliska grubblerier. En följd häraf var fortfarandet af 
den hos föregående period an märkta svagheten, nem-ligen brist på melodi och uttryck. Denna riktning blef i 
Nederländerna snart förherrskande, och utgör denna tids förnämsta karaktersdrag. Här möter oss en mästare, som 
egentligen utbildade den dubbla kontrapunkten: det var den på sin tid högt berömde Johannes Ockenheim 
(Ockeghem), som stod i spetsen för den nyare nederländska skolan. Han var född i Hennegau mellan 1420 och 
30, och dog åi‘ 1513. 

Med Ockenheim började (omkring 1450) den nederländska skolans anseende och inflytande utbreda sig öfver 
Europa. Ej nöjd med de eröfringar som den föregående perioden gjort på tonvetenskapensområde, uttänkte 
Ockenheim nya, skaipsinniga sammanställningar i stämföringen: augmentationer, diminutio-ner, imitationer och 
omvändningar ökades ständigt; man uppfann nya och olika kanon-arter, och fugastilen skapades. Den s. k. 
gåtkanon var isynnerhet omlyckt och odlad: man uppställde en sluten kanon utan beteckning af klav, taktart och 
stämmornas inträden m. m., stundom ock en sådan, som medgaf flera olika upplösningar (canon polymorphus), 
och ej sällan hände, att de gamla mästame föreläde yngre konstnärer en sådan gåtkanon till upplösning, och, i 
händelse dessa ej bestodo profvet, bränmärkte dem såsom okunniga i sin konst.Denna terrorism kom dock i en 
sednare period nr modet: det hände nemligen, att en eller annan charlatan sökte på andras bekostnad omgifva sig 
med ett sken af lärdom, i det han uppgaf andra tonsättare lösningen af satser, dem han rubricerat såsom 
gåtkanons, men hvilka i sjelfva verket saknade all kanonisk egenskap. Då man emellertid på försök föreläde en 
sådan diktator sjelf en verklig kanon till lösning, så kom sanningen i dagsljuset, h vil ket betydligen skakade tron 
på de lärdas egen ofelbarhet. 

All denna lärdom medförde, oaktadt sin djupsinnighet, föga intresse för konstsinnet; men derföre får man icke 
misskänna de nederländska mästames vigtiga historiska betydelse. Deras mission var, att genom frukterna af sitt 
rastlösa nit, sina trägna forskningar lägga grunden, sammansläpa och bearbeta materialierna till den herrliga 
konstorganism, hvars fulländning var en sednare framtid förbehållen. De stora mästarne i denna framtid, en 
Händel, en Bach, en Mozart skulle på tonkonstens fält endast kunnatskörda ringa frukt, skulle ej förmått att på 



detta fält framkalla dessa praktfulla anläggningar, dessa dof-. tande lustgårdar, om icke flitiga och ihärdiga 
arbetare förut uppodlat vildmarken. Detta var.de nederländska mästarnes förtjenst; att sjelfva inträda i den 
fulländade konstens sköna rike, var dem ej gifvet. 

Äfven må nämnas att man i detta tidehvarf — från medlet af 1300- till medlet af 1400-talet — vidtog ganska 
betydande förbättringar af orgeln, hvilket på kyrkmusikens odling utöfvade ej ringa inflytande. De äldsta orgverk 
från medeltiden voro ännu af en serdeles klumpig beskaffenhet Annu i 8:de och 9:de seklerna såg man i 
Tysklands förnämsta kyrkor orgverk med 9 till 11 nästan alnslånga och en half fot breda tangenter, hvilka med 
knytnäfvame måste nedslås en fot djupt Efterhand förbättrades och förenklades de, äfvensom tastaturen 
utvidgades. På 1200-talet förfärdigade man i Venedig de första s. k. semitonstangentema. Vid denna tid hölls i 
Fran kr ike orgspelet så högt i ära, att en församling, vid iråkad tvist med sin pastor, ej tilläts hafva orgelmusik vid 
sin gudstjenst, förrän presten erhållit upprättelse för den verkliga eller förmenta oförrätten. — På 1300-talet 
gjorde man tangenterna kortare och smalare, samt gaf dem ett så kort fall, att de kunde spelas med fingrame. På 
1400-talet gjordes det mesta för detta herrliga tonverktygs fullkomnande; Bernardo i Venedig stämde manualen 
en oktav högre, och fattade den djerfva tankan att fördubbla basen: han omskapade sitt instrument till ett 
jetteverk, i det han år 1470 uppfann pedalen. 

* 

Medeltidens romantiska anda hade nu i det närmaste fulländat sin mission och förbleknade allt mera; 
trubadurernas, minnesångarnes naiva naturtoner hade förstummats. Deremot vaknade vid denna tid i Europa en 
allmännare intelligens, ett mera medvetet och i annan riktning mera utveckladt själslif, till stor del en följd af den 
klassiska (grekiska och romerska) litteraturens utbredande i vestra Europa genom de lärda greker, hvilka efter 
Konstantinopels eröfring genom turkame (1453) dit tagit sin tillflykt. Det tilltagande sinnet för vetenskap och 
konst sträckte sig ock till musiken; äfven furstar ne egnade den all uppmärksamhet, och tonkonstnärerna erhöllo 
de verksammaste uppmuntringar. Yid hofven upprättades kapeller, till hvilka man kallade nederländska mästare, 
som på det frikostigaste belönades. Lärostolar för musikens odlande inrättades i sednare hälften af 1400-talet uti 
Neapel, Milano och andra italienska städer. Synnerligast var det i den för Italien så lysande Rafaeliska perioden, 
framkallad af påfvarne Julius II och Leo X, som den nederländska musiken uti Italien, Spanien, Fran kr ike och 
Tyskland vann sitt högsta och allmännaste erkännande. Härtill bidrog ej litet Ottuvio Petruccis uppfinning af 
nottryck med rörliga typer, år 1502. 

Josquin. 

Den förnämste bland Ockenheims lärjungar, Josquin des Prés (Jodocus Pratensis), född i Cambray före medlet af 
1400-talet, var den förste bland dessa ne-derländare, som i någon mån befriade konsten från Medeltidens 
romantiska anda hade nu i det närmaste fulländat sin mission och förbleknade allt mera; trubadurernas, 
minnesångarnes naiva naturtoner hade förstummats. Deremot vaknade vid denna tid i Europa en allmännare 
intelligens, ett mera medvetet och i annan riktning mera utveckladt själslif, till stor del en följd af den klassiska 
(grekiska och romerska) litteraturens utbredande i vestra Europa genom de lärda greker, hvilka efter 
Konstantinopels eröfring genom turkame (1453) dit tagit sin tillflykt. Det tilltagande sinnet för vetenskap och 
konst sträckte sig ock till musiken; äfven furstar ne egnade den all uppmärksamhet, och tonkonstnärerna erhöllo 
de verksammaste uppmuntringar. Yid hofven upprättades kapeller, till hvilka man kallade nederländska mästare, 
som på det frikostigaste belönades. Lärostolar för musikens odlande inrättades i sednare hälften af 1400-talet uti 
Neapel, Milano och andra italienska städer. Synnerligast var det i den för Italien så lysande Rafaeliska perioden, 
framkallad af påfvarne Julius II och Leo X, som den nederländska musiken uti Italien, Spanien, Fran kr ike och 
Tyskland vann sitt högsta och allmännaste erkännande. Härtill bidrog ej litet Ottavio Petruccis uppfinning af 
nottryck med rörliga typer, år 1502. 



Josquin. 


Den förnämste bland Ockenheims lärjungar, Josquin des Prés (Jodocus Pratensis), född i Cambray före medlet af 
1400-talet, var den förste bland dessa ne-derländare, som i någon mån befriade konsten frånden hittills varande 
kärfheten och hårdheten i dess former, ehuru man ej utan skäl äfven förebrått honom, att å andra sidan stundom 
hafva drifvit det lärda konstmakeriet till dess höjd. Josquin var det äfven, som först öfvergaf det dittills gällande 
mensu-ralväsendet, för att närma sig till vårt nuvarande taktväsende och tonskrift. Josquin blef ock hufvud- 
representant för den nu följande perioden. Redan Luther uppfattade skaipsinnigt Josquins betydelse för' musiken, 
och yttrade om honom följande träffande omdöme: “Josquin är noternas mästare och herre: de måste göra hvad 
han vill; de andra sångmästar-ne hafva måst göra hvad notema ville." Det har an märkts, att man i Josquins bättre 
verk redan skönjer gryningen till Palestrinastilen. — Redan vid tidig ålder började Josquin sina studier under 
Ocken-heim, och under Sixtus IV, år 1480, återfinna vi honom såsom sångare i det sixtinska (påfliga) kapellet. 
Han slutade sin vexlingsrika och verksamma bana såsom kejsar Maximilian I:s hofkapellmästare, år 1515. 

Willaert. 

Bland de nederländare, som uti Italien införde den lärda stilen, bör äfven nämnas Adrian Willaert från Briigge. 
Redan som ung kom han 1518 till Rom, der han i påfliga kapellet lyckades få uppförd en motett, författad af 
honom sjelf, men utgifven för Josquins verk. Då nu, efter vunnen framgång, Willaert gjorde sin författarerätt 
gällande, funno sig de påfliga sångarnc så förnärmade af denna list, hvaraf de, oaktadt sin noggranna kännedom 
om Josquin, 

den hittills varande kärfheten och hårdheten i dess former, ehuru man ej utan skäl äfven förebrått honom, att å 
andra sidan stundom hafva drifvit det lärda konstmakeriet till dess höjd. Josquin var det äfven, som först öfvergaf 
det dittills gällande mensu-ralväsendet, för att närma sig till vårt nuvarande taktväsende och tonskrift. Josquin 
blef ock hufvud-representant för den nu följande perioden. Redan Luther uppfattade skaipsinnigt Josquins 
betydelse för' musiken, och yttrade om honom följande träffande omdöme: “Josquin är noternas mästare och 
herre: de måste göra hvad han vill; de andra sångmästar-ne hafva måst göra hvad notema ville." Det har 
an märkts, att man i Josquins bättre verk redan skönjer gryningen till Palestrinastilen. — Redan vid tidig ålder 
började Josquin sina studier under Ocken-heim, och under Sixtus IV, år 1480, återfinna vi honom såsom sångare 
i det sixtinska (påfliga) kapellet. Han slutade sin vexlingsrika och verksamma bana såsom kejsar Maximilian I:s 
hofkapellmästare, år 1515. 

Willaert. 

Bland de nederländare, som uti Italien införde den lärda stilen, bör äfven nämnas Adrian Willaert från Briigge. 
Redan som ung kom han 1518 till Rom, der han i påfliga kapellet lyckades få uppförd en motett, författad af 
honom sjelf, men utgifven för Josquins verk. Då nu, efter vunnen framgång, Willaert gjorde sin författare rätt 
gällande, funno sig de påfliga sångarnc så förnärmade af denna list, hvaraf de, oaktadt sin noggranna kännedom 
om Josquin, 

låtit snärja sig, att motetten från denna stund åsidolades, och Willaerts lycka i Rom var for alltid for-spilld. Nu 
vände han sig till Venedig, der han redan 1527 erhöll kapellmästareplatsen vid San Marco: en post, som alltid 
gällt för en hög musikalisk värdighet I Venedig ernådde W. ett betydande och varaktigt inflytande, samt blef 
stiftare af den framdeles så berömda och vigtiga venetianska skolan, som i de följande seklerna bildade ett stort 
antal utmärkta tonsättare och äfven på musiken i Tyskland utöfvade ett väsendtligt inflytande. Han dog i Venedig 
åi‘ 1563. 

Willaert var det som införde den mångstämmiga satsen (for 6 och 7 stämmor); äfvenså betecknas han såsom 
uppfinnaren af kompositioner för två och tre körer: en form, som genom sina storartade effekter snart fann 



allmän efterföljd. De af hans kompositioner som hunnit till vår tid, röja visserligen redan mindre stelhet, mera 
ledighet, men någon öfverens-stänmielse mellan text och musik forspörjes ännu icke. 

Willaerts berömdaste lärjunge var Zarlino, venetianare, som författade värderade teoretiska verk och var den 
förste, som fastställde intervallernas rätta förhållanden. 

* 

Äfven i denna period fortfor den verldsliga enstämmiga sångens stränga skiljande från kontrapunk-tisternas lärda 
arbeten, och följaktligen melodiens vårdslösande; den flerstämmiga sången ansågs uteslutande ega värde och 
betydelse. Instrumenter egde man redan i temligt antal, men deras användandevar ännu helt och hållet 
underordnadt, emedan någon sjelfständig instrumental musik ej existerade; på sin höjd använde man till körens 
understödjande zinker (höga blåsinstrumenter af trä, med skarp ton), basuner och någon gång trompeter, hvilka 
samtligen gingo unisont med sångstämmorna. Violinen, eller gigan, och cithran öfverlemnades åt vandrande 
musikanter och användes endast att spela upp till dans. Orgeln var det enda instrument som hölls i aktning. 
Instrumentalistema i allmänhet utgjorde en från de vetenskapligt bildade musici, d. ä. kyrksångame, helt och 
hållet skiljd klass, som bildade ett eget privilegieradt skrå med mästare, gesäller och lärlingar, under namn af 
stadspipare, konstpipare eller torablåsare. Dessa hade ock- en egen tonskrift för sina instrumenter, eller den s. k. 
tyska tabulaturen.Med italiensk tabulatur menades framdeles den sednare uppfunna generalbasskriften. Det 
troligen i början af 1400-talet uppfunna klaveret (clavichordium, cla-vicymbalum, spinett, virginal, harpsichord) 
härledde sitt ursprung från det äldre hackbrädet eller cymbalen, som slogs med metallpinnar; klaveret var i början 
ganska litet till form och tonomfång och förekom i denna period endast uti det enskilda husliga braket; haipan 
omnämnes vid denna tidpunkt knappt mera. 

* 

Hitintills, d. ä. till medlet af 1500-talet, hade nederländarne utöfvat ett oinskränkt välde i tonkonstens verld, och 
öfverallt arbetades blott efternederländska mönster.. Snart bökade dock den mäktiga strömmen dela sig och andra 
nationer bestrida dem, om än icke genast rangen, dock enväldet. Italien är det land, som började med en täflan, 
och slutade med en seger. 

Palestrina och hans tänkvärda reform af Italiens andliga musik tillhöra nemligen detta sekel; af vene-tianska 
skolan uppfanns ock Madrigalen, denna musikaliska form, som i det följande seklet skulle spela en så betydande 
rol; äfven spanska tonsättare började göra sig bemärkta, bland hvilka den berömde Christoforo de Morales från 
Sevilla, sångare i påfliga kapellet; i Frankrike uppträdde åtskilliga tonsättare, hvil-kas arbeten spriddes genom de 
sedan 1530 inrättade tryckerierna i Paris och Lyon; i Tyskland framkallade reformationen tonverk, tillhörande en 
alldeles ny sinnesriktning och hvilka för musiken sålunda öppnade ett nytt fält; i detta hänseende må i förväg 
nämnas Johannes Walther och Ludvig Senjfl. 

Innan vi emellertid öfvergå härtill, må vi, för att sluta den nederländska perioden, ännu omtala en nederländsk 
mästare af första ordningen, ehuru vi derigenom något gå tidsordningen i förväg. Denne man var Orlando Lasso 
(Rolandus de Lassus), född i' Hennegau, år 1520. Redan som 18-årig yngling be-gaf sig Lasso till Italien, och 
erhöll efter ett par år kapellmästareposten vid Lateranen i Rom. Sedan hati derefter vistats i England, Frankrike, 
Antweipen, samt genom sin stora talent och sin öppna karakter öfver-allt vunnit anseende och vänner, nedsatte 
han sig i Munclien, dit han 1557 blifvit kallad. I Miinchen, hufvudorten för hans verksamhet, ernådde han 
snartett väsendtligt inflytande på den tyska musikens utbildning. Af tyskar och nederländare erhöll han 
tillnamnet: Princeps mmicce (musikens furste), en benämning, som italiename äfven tilläde Palestrina. Or-lando 
Lasso dog i- Miinchen 1594.1 denna stad förvaras ännu hans samtliga, till en stor del ej offentliggjorda arbeten, 
hvilka skola uppgå till ett antal af 2337 serskilda verk. Hans kompositioner följa textordens anda trognare än 
förut skett, hvarföre de ock ega mera mångfald och gifva så mycken omvexling i stilen, som på den tiden kunde 
ifrågakomma; äfven har han skrifvit verldsliga sånger, hvilka efter sin författare benämndes Orlandiader. Från 
sina föregångares raffinerade konstmakerier, från den lärda kärf-heten förmådde denne siste mästare emellertid 



ej alldeles frigöra sig, och anblicken af konsten i dess fulla glans, var honom icke beskärd. Nederländames 
period var tonkonstens gryning, som låter ana den uppgående solen; men öfver denna gryning kommo de aldrig. 
Det förödande kriget med Spanien afbröto äfven den nederländska musikens blomstring; då lugnet återvände, 
hade andra nationer framkallat andra riktningar, nya elementer, synnerligast det dramatiska, som för de 
beräknande och industriella nederlän-dame förblefvo fremmande. Orlando Lasso afelutade den nederländska 
epoken, som under en tidrymd af 200 år skänkt verlden mera än 300 tonsättare; och musiken, som genom detta 
folk vunnit en europeisk spridning, begynte nu att till en böljan förnämligast uti Italien blifva en inhemsk, 
nationell konst; och likasom förut nederländame, utsände numera snart Italien sina söner till alla civiliserade 
länder,tillkämpande sig det välde, som det försvarat ända till emot slutet af förra seklet. Nederländame hade 
uppfyllt sin historiska mission, och försvinna nu för alltid från skådebanan. 

Härmed slutar ock den förberedande historien om tonkonsten, eller dess första stora hufvudperiod; vi öfvergå nu 
till den andra, som omfattar tonkonstens klassiska tid, musikens historia intill våra dagar. 

* 


Nyare Historien. 

Sedan nederländame försvunnit från tonkonstens fält var det Italien, Tyskland och sednare äfven Frankrike, som 
öfvertogo dess vidare uppodlande. I England visade sig visserligen tecken till en begynnande nationell anda i 
musiken, men det stannade härvid, och man kan bland detta folk endast nämna isolerade namn.Naturiigtvis är här 
endast fråga om konstmusik. Hvad naturtonerna vidkommer, kan man visserligen säga att Britannien utmärkt sig 
ej mindre än Spanien, Ryssland och den skandinaviska norden. Thomas Tattis och hans lärjunge Bird, båda 
organister hös drottning Elisabeth, voro de tonsättare, som vid nämnde tid utmärkte sig i detta land. Beträffande 
Spanien, är Morales redan omnämd; äfven här förekommo för öfrigt endast enskilda personligheter, hvilka 
dessutom till sin bildning egentligen tillhörde Italien, tillkämpande sig det välde, som det försvarat ända till emot 
slutet af förra seklet. Nederländame hade uppfyllt sin historiska mission, och försvinna nu för alltid från 
skådebanan. 

Härmed slutar ock den förberedande historien om tonkonsten, eller dess första stora hufvudperiod; vi öfvergå nu 
till den andra, som om fattar tonkonstens klassiska tid, musikens historia intill våra dagar. 

* 


Nyare Historien. 

Sedan nederländame försvunnit från tonkonstens fält var det Italien, Tyskland och sednare äfven Frankrike, som 
öfvertogo dess vidare uppodlande. I England visade sig visserligen tecken till en begynnande nationell anda i 
musiken, men det stannade härvid, och man kan bland detta folk endast nämna isolerade namn.Naturiigtvis är här 
endast fråga om konstmusik. Hvad naturtonerna vidkommer, kan man visserligen säga att Britannien utmärkt sig 
ej mindre än Spanien, Ryssland och den skandinaviska norden. Thomas Tattis och hans lärjunge Bird, båda 
organister hös drottning Elisabeth, voro de tonsättare, som vid nämnde tid utmärkte sig i detta land. Beträffande 
Spanien, är Morales redan omnämd; äfven här förekommo för öfrigt endast enskilda personligheter, hvi lk a 
dessutom till sin bildning egentligen tillhörde Italien. 

Italien. 


Det musikaliska Italien saknade ända till medlet af 1500-talet all sjelfständighet; det beherrskades af 
nederländame. Men under fortgången af detta sekel kom det derhän, att läljungen sökte öfverträffa läraren och 
ytterligare stegra den nederländska musikens egenheter. Kyrkan fann sig öfversvämmad af arbeten, helt och 



hållet fremmande för dess anda och syften. Genom det i längden utspunna kontrapunktiska arbetet utdrogos 
textorden i det oändliga, upprepades på det mest tröttande sätt och öfvergingo slutligen till total ofattlighet. 
Endast en af de mest abstrakta kombinationer, tillskrufvade spetsfundigheter, gåtkanons m. m. uppfylld 
komposition kallades skön, och endast dess författare räknades bland divini maestri. Man har bland annat en 
polymorphisk kanon af 5 takter, som skall kunna upplösas pä 2000 olika sätt, och hvaröfvcr dess författare har 
skrifvit ett serskildt verk. Den naturliga följden häraf blef, att församlingen, som sökte uppbyggelse, förstod 
ganska litet af orden, och af musiken intet alls. Några tonsättare sökte afhjelpa bristen på uttryck i sina 
kompositioner genom att färga sina noter med den färg, som stod i något sammanhang med hvad orden uttryckte. 
Natt och mörker försinnligade man sålunda med endast svarta noter, äfvensom ljus och sol med röda; omtalades 
fältet och skogen o. s. v., så färgades noterna gröna; men ingen tänkte på, att detta endast kom sångame, men 
icke åhörame till måtta. Någon musikalisk uppfattning af textens innehåll kom icke i fråga. Det påfliga kapellets 
sångare, kort förutmusici af den då högsta möjliga bildning, utgjordes på 1500-talet nästan endast af okunniga 
personer. Ar 1549 sk ref en italiensk författare om dem: “De sätta hela sin förtjenst deri, att när den ene säger 
Sanctus, sjunger en annan Sabaoth och en tredje Gloria tua, och detta virrvarr liknar mera kattskrik i Januari än 
vårmånadens blomsterdoft" För att förklara detta, må nämnas, att påfliga kapellet vid denna tid var i spanska, 
nederländska och franska sångares händer och af dem gjordes till ett monopol, till en indrägtig inkomstkälla för 
sig sjelfva och sina anhöriga; infödda italienska sångare, om än så skickliga, uteslötos sorgfälligt Tonsättame 
drefvo lek med textorden, och sålunda sk ref Josquin en gång, då Ludvig XII i Frankrike gifvit honom ett löfte, 
men ej hållit det, en psalm för franska hofvet på dessa ord: “ Memor esto verbi tui servo tuo!“ (erinra dig det löfte 
du gifvit din tjenare) och sedan löftet uppfyllts, följande psalm: “ Bonitatem fecisti cum servo tuo, Dominer 
(Herre! nu hafver du visat välgerning mot din tjenare.) Då de lärda tonsättame blifvit så långt efter uti melodisk 
uppfinning, så måste de i sina arbeten upptaga fremmande motiver såsom cantus firmus, och härmed voro de så 
foga nogräknade, att de ej försmådde gatvisor, dansmelodier och dylikt. De på detta sätt uppkomna messoma 
benämdes efter begynnelseorden af de profana melodier som användts, och sålunda hette en messa: “Den 
beväpnade mannen," en annan: “Den röda näsan," en tredje: “Kom hit och kyss mig!" o. s. v. 

Presterskapet började slutligen fästa uppmärksamhet vid dessa missbruk, och vid trientinskakyrkförsamlingen i 
medlet af 1500-talet gjordes saken till föremål för en allvarsam undersökning. Ar 1562 beslöt man att rena den 
andliga musiken från allt verldsligt och opassande; man förbjöd isynnerhet användandet af profana melodier 
såsom cantus firmus och yrkade oeftergifligen textordens förnimbarhet; man förordnade ungdomens 
undervisande i den gamla gregorianska sången; all annan musik lades å sido, och det var nära, att all 
figuralmusik, och med detsamma alla egentliga konstformer, hade bannlysts från kyrkan. Endast de allvarsamma 
föreställningar - som kejsar Ferdinand I, en nitisk musik vän, genom sitt sändebud lät göra häremot, räddade 
figuralmusiken, och man beslöt att underkasta denna punkt en närmare undersökning. Ar 1564 utnämnde påfven 
Pius IV en kommission af 8 kardinaler, hvilka, i samråd med lika många af de påfliga sångame, förordnade 
uteslutandet af messor med blandade texter, med profana grundtemata, o. s. v. Detta allt fastställdes med lätthet. 
Men deremot uppstod en stor svårighet genom kardinalernas fordran, att textorden alltid borde sjungas oafbrutet 
och fattligt. Sångame invände att en sådan förnimbarhet ej alltid stod att ernå, emedan den arbetade musikens 
väsende bestod uti imitativa, kanoniska och fugerade former, hvilkas natur ej lät sig förena med kardinalernas 
fordran. Man förenade sig omsider uti att låta frågans afgörande bero på möjligheten af att tillvägabringa en 
kyrklig komposition, hållen i en enkel och värdig, men likväl vetenskapligt vårdad stil, med klar - och fattlig 
textbehandling, och beslöt, att åt någon utmärkt tonsättare uppdraga utförandet af detta prof. Valet föll på 
Palestrina. 

Palestrina. 


Giovanni Pierluigi var - född år - 1524 i Palestrina, en liten stad i Kyrkostaten: af sin födelseort har - han erhållit det 
tillnamn, hvarmed han vanligen betecknas.Som staden Palestrina är - de gamlas Prasneste, sä kallas han stundom 



ock med en latinsk benämning: Prcenestinus. Det berättas, att han som gosse en gång skickades till Kom i något 
ärende, och då han sålunda sjungande trafvade gatan fram, händelsevis hördes af kapellmästaren vid kyrkan 
Maria Maggiore. Denne blef genast uppmärksam på hans röst, tog honom till sig och bibringade honom 
musikens elementer. Ar 1540 fortsatte han sina studier hos den berömde kontrapunktisten Goudimel, och här lade 
han grunden till sin artistiska utbildning. Kedan år 1551 återfinna vi honom såsom magister puerorum och kort 
derefter såsom magister capellas vid det Julianska kapellet, stiftadt af påfven Julius II. Hans första komposition, 
utgifven 1554, förvärfvade honom Julii HI:s ynnest och tillika en plats i det påfliga sån-garkapellet, hvarföre han 
nedlade sin kapell mästare post. Men efter ett par månader dog denne påfve, och 14 dagar sednare äfven hans 
efterträdare, Mar-cellus II, som varit Palestrinas synnerlige gynnare. Den nye påfven Paul IV började sin 
regering med att från sitt kapell skilja de sångare, som ej tillhörde det andliga ståndet och framför allt dem, som 
voro gifta. Bland dessa befann sig äfven Palestrina, som derigenom råkade i en högst brydsam ställning, hvaraf 
en svår sjukdom var följden. Sedan erhöll han docksåsom ersättning kapell mästareposten vid Lateranens 
hofkyrka, som emellertid endast var förenad med ringa vilkor. Vid denna tid författade han flera af sina yppersta 
verk, och öfverhufvud var detta epoken för hans snilles uppvaknande i dess fulla styrka. Hans berömdaste arbete 
från denna tid är en komr position för passionsveckan, nemligen de berömda Improperierna. Detta verk skrefs 
för kyrkan S. Maria Maggiore, vid hvilken han nyligen förut blifvit kapellmästare, uppfördes i samma kyrka för 
första gången långfredagen 1560, och har sedan dess hvarje år på denna högtidsdag sjungits af det påfliga 
kapellet. Palestrina omgaf de allvarsamma, mystiska orden med enkla, storartade tonförbindelser. Äfven den 
liturgiska anordningen bidrager till det helas imponerande verkan. Vid utförandet äro nemligen altarena, 
tronhimlen och alla föremål ända intill golfvet. afklädde deras vanligen rika beklädnad. Kardinar lerna uppträda i 
enkel drägt, i stället för deras vanliga sidenskrud; ingen rökelse, intet ljusskimmer blända sinnena mera. Alla 
bilder åro redan dagen förut öfverhöljda: endast korset afhöljes, såsom föremål för tillbedjandet. Parvis nalkas de 
bedjande och knäböja för detsamma. Härunder ljuder improperi-emas musik ned ifrån kapellet. Likasom nu hela 
omgifningen var afklädd all yttre glans, så hördea ock, i stället för det förra prålet med konstmedlen, för första 
gången toner, som utgingo från känslan, och derföre tilltalade densamma. De voro ej mera dunkla hieroglyfer, 
men ett lefvande, vältaligt språk. Det stora steget från konstens förgårdar in uti dess inre helgedom var gjordt.Då 
nu, såsom förut nämdts, reformen med kyrkmusiken skulle vidtagas, erinrade man sig Palestrina och det verk vi 
nu omtalat, och uppdrog åt honom komponerandet af en profmessa i ofvannämde anda. Jemte full harmonisk 
rikedom fordrade man ett enkelt, värdigt uttryck och klarhet i textens behandling. Lyckades han verkställa dessa 
fordringar, så skulle den andliga musiken undgå all vidare räfst. Palestrina sk ref nu, till följd af det erhållna 
uppdraget, icke en, utan tre rnessor, hvardera för sex stämmor. Genom dubbla basar ville han vinna större medel, 
utan att trötta sångame, och det sexstämmiga arbetet skulle bereda honom möjligheten att dela stämmorna i två 
körer, och derigenom vinna större mångfald, utan att störa det helas klarhet. 

Den 28 April 1565 begåfvo sig samtliga påfliga sångarnc till kardinalen Vitellozzis palats, der, inför samtliga 
kardinalerna, alla tre messoma uppfördes. Den första messan bar stämpeln af allvar och andakt; på titeln hade 
Palestrina skrifvit: IBumina ocidos meos, Domine! (Herre, upplys mina ögon!) Den andra egde ett mera lifligt 
uttryck; men båda messoma hade en stark bismak af den gamla nederländska stilen. I den tredje messan deremot 
visade sig mästarens ande fri från alla förlamande band, på höjden af ren musikalisk ingifvelse. Det hela är 
enkelt, men mångfaldigt, religiöst och likväl konstrikt Denna messa erkändes vara värdig priset, och vann åt figu- 
ralmusiken en cvärdlig plats i den romerska kyrkan. De påfliga sångame underrättades nu, att ingen ändring 
skulle komma att vidtagas med den andliga musiken, men förmanades derjemte att endast gifvaprodukter, 
helgedomen lika värdiga, som de tre hörda messoma. — Denna messa var den sedermera så berömda Missa 
Papce Marcelli (påfven; Marcelli messa).Man har länge, ehuru oriktigt, trott att denna messa skrefs under påfven 
Marcelli II:s regering: det skedde under Pius IV, men messan erhöll ofvanstående benämning såsom en 
hyllningsgärd åt minnet af den påfve, som varit Palestrinas beskyddare och gynnare. Palestrina dog år 1594, eller 
samma år som Orlando Lasso lemnade verlden. Dessa båda. män voro det sextonde seklets största tonkonstnärer. 


Palestrinas stil utmärker sig genom majestätisk enkelhet och storhet, hvartill en Leonardo Leo ett århundrade 



sednare äfven lade den sjelfständigare melodiens behag. Uti Palestrinas arbeten finner man merendels en ren och 
enkel följd af ackorder, sällan förberedda och förmedlade samt ej ofta mildrade genom kromatiska tecken. Vår 
tids ackordrikedom var då ännu ej fullständigt känd, och i P:s harmonier utgöra treklangerna den öfvervägande 
beståndsdelen. Septim- och nonackordema använde han endast sällan och kromatiken i allmänhet sparsamt, men 
ock med så mycket större verkan. 

Likväl äro icke alla Palestrinas verk skrifna i den enkla stil, som i Missa Papas Marcelli försonade kyrkans fäder 
med figuralmusiken. Tvertom följer han ofta den nederländska skolan, från hvilken han utgått, men förädlar dess 
stil genom sin rikare anda; man finner hos honom den kontrapunktiska konstens alla grader, från den enklaste 
(som beståi' af blotta ackordföljder, nota contra notam), till kanoniska satser, så konstfulla, som någon 
nederländsk mästareuttänkt dem; men äfven under dessa bojor rör han sig med en frihet, som sällan låter ana 
tvånget. 

Bland Palestrinas samtida landsmän må nämnas Giovanni Maria Nanini (den äldre), som under P:s medverkan 
stiftade den berömda romerska musikskolan, hvarur framdeles många utmärkta tonsättare utgingo. En af P:s 
berömdaste lärjungar var Gregorio Allegri, författaren till det ryktbara Misereret. 

Här må ock ytterligare omnämnas den Venetianska skolan, stiftad af Willaert, som emellertid gjort sig gällande i 
öfra Italien. Denna skola förenade sig småningom med den romerska, men fasthöll en egen karakter, som 
isynnerhet tillkännagaf sig genom en böjelse för den s. k. kromatiska stilen, hvilken småningom verkade ett 
frigörande från de gamla kyrktonarterna.I en sednare tid uppkom äfven den neapolitanska skolan, som gjorde 
hufvudsakligt afseende på melodiskt behag, hvarom mera framdeles. 

Villanellen. Madrigalen. 

Palestrina hade grundlagt en nationell italiensk kyrkstil. Med honom vidtager ock den andliga musikens 
klassiska tid; efter honom börjar den sublima konstens epok öfvergå till den skönas. 

För melodiens och instrumental musikens utveckling var emellertid ännu ingenting gjordt; icke heller var 
ackordernas rike i sin fullständighet genomforskadt. Den långvariga striden mellan kontrapunktväsendet hos den 
lärda, och melodien hos den profana verlden hade på 1400- och 1500-talet slutat med en segerför den förra; 
melodien måste, efter folksångens förfall, träda i skuggan, och råkade snart i glömska. Det hade kommit derhän, 
att melodien, den enstämmiga sången vid 1600-talets början måste pånyttfödas. 

Till en början uppkom i södra Italien den s. k. Villanellen, hvars lätta vismelodi, vanligen förenad med dans, fann 
stor anklang hos folket För mera förnäma och bildade kretsar uppfann den venetianska skolan omkring år 1540 
de s. k. Madrigalerna. Madrigalen var ett kort poem af verldsligt innehåll med en mer eller mindre 
kontrapunktiskt behandlad musik, vanligen satt för 3, 4, ända till 7 stämmor. Madrigalen utgjorde den vigtigaste, 
ja den enda profana musikformen och bildade en motvigt till den kyrkliga musiken. Dess uppfinnande var det 
första steget till smakens förfinande och popularisering hos tonsättame såväl som hos allmänheten. Madrigalen 
komponerades aldrig, såsom i kyrkmusiken ännu ofta brukades, öfver en redan gifven tenor eller cantus firmus, 
utan uppfanns fritt, och medgaf derföre en ökad mångfald i form och behandling i öfrigt. Ännu hade dock aldrig 
någon påtänkt att skrifva eller sjunga en melodi för blott en röst, med harmoniskt ackom-pagnement; ty 
villanellema (liksom visan i allmänhet) sjöngos utan harmoni. Men ej långt efter madrigalens uppfinning skedde 
i detta hänseende försök, hvilka, ehuru i sig sjelfva obetydliga, dock blefvo af vigt i de inom tonverlden 
inträffande rörelserna. Härom vidare framdeles. 

Före 1600-talets början hade man gifvit tonkonstens utveckling en nästan uteslutande kyrklig riktning, och 
dermed på ett ensidigt sätt utbildat detändliga elementet hos densamma. Men medeltidens slut utmärkes genom 
bildningens allmännare spridande; alla samhällsklasser fordrade sin andel i densamma och isynnerhet dess 
framställande i en mera fattlig och populär anda. I hredd med det kyrkliga elementet började nu en ideal 



sinnlighet utveckla sig hos konsten, hvaltill den nyvunna bekantskapen . med den antika poesien ej litet-bidrog; 
tonerna, dittills endast invigde åt andäktig kontemplation, blefvo nu organer för framställningen af de menskliga 
lidelsernas vexlande spel och visade sig häruti ega en förr ej anad siyrka och liflighet. Man sökte en form för 
denna nya anda i musiken; man fann det uti det musikaliska dramat, och Operan skapades. 

* 


Tyskland. 

Uti all konstutveckling är öfvervigten i början hos det andliga (ej att förvexla med det kyrkliga) elementet; i en 
sednare period vinner det sinnliga öfverhanden. Den förra perioden betecknar konstens vexande, den sednare 
dess sjunkande. Mellan båda ligger det stadium, då begge elementema genomtränga hvarandra och befinna sig 
uti en fullkomligt harmonisk inbördes jemvigt; detta är den högsta skönhetens, klassicitetens period. 

Hos de tre nationer, som representera den nyare tidens tolikonst — Italienare, Tyskar, Fransmän — dels finna 
vi, dels skola vi finna dessa tre stadier, mer eller mindre framskridna. Italien, som först uppträdde, har också först 
genomgått alla tre stadierna.Äfven Tyskland har haft sin sublima och sin sköna period. Likasom Palestrina uti 
Italien bringade den sublima musiken på dess höjdpunkt, så vann den i Tyskland (dock något förr) likaledes en 
högre lyftning genom en den mest nitiske musikvän, Martin Luther. Från hans tid daterar sig den tyska musikens 
första stora epok. Italien afslutade den sublima musikens epok nästan inom ett sekel (1500-tal'et), hvaremot 
Tyskland dertill .behöfde mera än tvenne, ty det var först Händel och Sebastian Bach, som afslutade deima 
period. Orsaken härtill var till stor del de störingar, hvilka i allt konst- och vetenskapligt lif medfördes af 
trettiåriga krigets härjningar. Detta nämnes i förväg. Vi återgå nu till den Lutherska perioden. 

Nederländame hade äfven på den tyska tonkonsten redan tidigt utöfvat inflytande, och i sednare hälften af 1400- 
talet finner man flera utmärkta kontrapunktister, såsom Hermann Fink, Adam de Ftdda, m. fl. Dessutom 
utöfvades ock den gamla gregorianska, enstämmiga koralsången, som, i sig sjelf torr, dessutom i Tyskland måste 
betydligen hafva vanvårdats, emedan Luther med stor förargelse talar om “koralens råa åsneskrik", i motsats till 
den vetenskapligt odlade kyrkosången, eller figuralsången, h vil ken han likaledes nitiskt hyllade. 

Luther var, ehuru sjelf ej egentligen lärd musikus, dock alltför nitisk musikvän, för att ej- med allvar tänka på en 
reform äfven i denna väg.Man har ännu efter Luther en mängd kärnfulla loford öfver tonkonsten. Hans 
märkvärdiga tal öfver musiken (encomion musices, hvars längd förbjuder dess upptagande här) finner man in 
extenso uti Musiktidningen 1856, N:o 17 & 18. Denkatolska musiken kunde ock, efter reformationen, icke mera 
i sin helhet bibehållas i den protestantiska kyrkan, emedan dess utgångspunkt ej mera öfverens-stämde med den, 
som protestantismens anda betingade: den protestantiska andakten är mera medelbar, utgår mera från 
intelligensen, under det att den katolska är mera omedelbar, sinnlig, och har sin utgångspunkt i känslan. 

Men likasom Luther tog sig väl till vara att i allmänhet nedrifva alltför mycket och gå bröstgän-ges till väga med 
sin reform, så förkastade han icke heller all katolsk musik. Hån yttrar sjelf härom i företalet till en psalmbok: 
“Till ik a hafva vi ock, 

till godt exempel, tagit den sköna musica eller de sån-* ger, som de påfviska brukat till vigilier och själa-messor, 
låtit trycka några deraf i denna bok, och tänka med tiden taga ännu mera, eller hvem som förmår det bättre än vi, 
dock hafva vi satt annan text derunder, för att dermed smycka vår ar t ikel om uppståndelsen, och icke skärselden 
med sin pina, för hvilken de döda hvarken få sömn eller ro. Sången och noterna äro kostliga. Skada voro det, om 
de skulle förgås, men orden äro okristliga och orimliga, de skola förgås." Man finner här af, att han upptog sådan 
katolsk musik, som han fann vara användbar, och endast aflägsnade de för de nya åsigterna anstötliga orden.Man 
har förebrått Luther att han afskaffade messan, till skada för både musiken och kyrkan, men detta är falskt: han 
afskaffade den egentligen icke, utan vidtog blott erforderliga förändringar dermed. Dess uteslutande ur lutherska 
kyrkan skedde sednare. Men detta var icke tillräckligt;ock då behofvet af kyrkomelodier ökades, så tog äfven 



hanutan betänklighet sin tillflykt till yerldsliga folkvisor, ofta med rätt sjelfsvåldig text, hvilken naturligtvis 
utbyttes mot annan, af andligt innehåll. Äfven lånades ett ej obetydligt antal melodier från det Mäh-riska 
brödraskapet, hvilka å sin sida hemtade åtskilligt i denna väg från den protestantiska kyrkan. Beträffande denna 
kyrkosång, hvan församlingen sjelf deltog, så bidrogo de härtill använda folkmelodierna ej litet till att gifva 
denna koralsång hvad den äldre saknade, nemligen den rytmiska mångfalden. Detta och det följande seklet 
(1500- och 1600-talen) utgjorde koralens gyllne tid. Denna gamla koral var en lif-vad folksång, föredragen med 
kraft och värma, och hvarje melodi hade sin egen bestämda rytm. Den släpande enformiga koralsång, som ett 
mera välmenande än upplyst nit framkallade på 1700-talet, fanns icke, och ej heller dessa ständiga fermater, som 
sönderhacka sången. — De ifrågavarande sångerna in-öfvades i skolorna, äfvensom hvarje husfader dagligen 
sjöng dem med sina barn och allt sitt husfolk, och denna omständighet förklarar, att församlingen var i stånd att 
sjunga dessa rytmiska sånger, hvar-till man i våra dagar ej skulle våga göra ett försök. 

Då Luther ordnade sin tyska messa med tillhjelp af den då berömde sångmästaren Johannes Walther, utgaf han 
ock med Walthers biträde 1514 en sångbok, hvari, till skolornas bruk, melodierna voro satte i fyrstämmig 
harmoni.Sjelf författade Luther melodien till psalmen: “Vår Gud är oss en väldig borg”, samt till flera andra, som 
ännu äro kända och värderade. I företalet till denna sångbokyttrar han bland annat: “Den som med allvar tror på 
Gud, han kan icke underlåta att med lust och glädje sjunga och tala derom. Derföre göra tyskame mycket rätt uti 
att flitigt trycka goda sånger. — Gif-ve Gud, att den romerske påfven, som i hela verl-den icke annat tillställt än 
jemmer och elände, genom sina leda, fördömda och. odrägliga lagar, genom detta verk måtte tillfogas stort 
afbräck och skada. Amen." 

En stor olägenhet för den allmänna kyrkosången bestod deri, att man uti de harmoniska satserna ännu alltid 
undvek att lägga melodien i öfverstämman, numera dock vanligen i en mellanstämma, som deraf erhöll 
benämningen “tenor". Luther sjelf var en stor vän af detta skrifsätt och yttrade derom: “omkring en from tenor 
dansa och leka de andra stämmorna, likasom barnen kring sin fader." Det var Ostander, en wiirtembergisk prest, 
som år 1586 gjorde försök till en reform häruti, i det han utgaf en samling kyrkosånger, hvari melodien ligger i 
öfverstämman, (numera kallad “diskant") hvarföre han också icke undgick att finna motstånd. 

Bland utmärkta tonsättare på 1500-talet nämnas utom Johan Walther: Ludvig Senfl från Schweiz, Luthers vän, 
som isynnerhet skrifvit motetter, hvilka för sin tid egde stor förtjenst Ännu mera betydelse egde Johannes 
Eccard, född 1553, död 1611 som kapellmästare i Berlin, sedan han i Augsburg och Kö-nigsberg innehaft vigtiga 
musikaliska befattningar. Eccard genomdref den vigtiga, af Osiander förut försökta åtgärden att uti koralen lägga 
melodien i öfverstämman, och förstod att med rikt harmonisktarbete förena klarhet och fattlighet, samt rytmens 
bestämdare utveckling. Hans kyrkosånger värderades högt. 

Bland andra utmärktheter på denna tid må ock nämnas H. och M. Prätorius, författare till värderade psalm¬ 
melodier, samt Heinrich Schiitz (Dresden), som skrifvit berömda kyrksaker, hvari han upptog italienska 
elementer, samt gjorde ett försök att till Tyskland försätta den uti Italien uppblomstrande operan. 

Instrumentalmusiken hade blott obetydligt framskridit, ehuru många instrumenter redan funnos. Sym-' fonien, 
violinqvartetten, m. m. voro ej till, emedan sonatformen ännu ické var uppfunnen. B. k. sonater funnos 
visserligen redan, men de voro det blott till namnet; det begrepp, som vi fasta vid detta ord, var ännu ej kändt 
Dock hade man redan berömda orgelspelare (Kuhnau, Bachs föregångare i Leipzig, Pachelbel m. fl.), men 
färdigheten på orgeln såväl som på pianot, hämmades belydligt genom den förvända fingersättning som ännu var 
i bruk: man undvek nemligen bruket af de båda yttersta fingrame, och använde nästan blott de tre längre, som 
sålunda äfven måste sättas öfver hvarandra. Det var först Seb. Bach, som reglerade och fastställde en 
ändamålsenlig fingersättning, och gjorde behörigt bruk af första och femte fingrame. 

Sådan var ställningen i Tyskland vid 1600-talets slut; att detta sekel endast visade ringa tecken till musikaliskt lif 
i nämde land, var, såsom förut nämnts, hufvudsakligen en följd af trettioåriga krigets häijnin-gar. Vi återgå nu till 
Italien vid samma århundrades början. 



Italiens opera. 


Flera omständigheter hade förenat sig till att uti Italien framkalla en friare anda, ett ljusare åskådningssätt. 
Filosofiens och naturvetenskapernas studium bidrog, oaktadt kyrkans häftiga motstånd, mycket härtill; likaså, 
såsom förut nämnts, bekantskapen med forntidens litteratur, och slutligen blef reformationen, äfven uti Italien, ej 
utan verkan. För tonkonsten blef häraf en följd, att kyrkmusiken förlorade alltmera af sitt allvarliga och stränga 
uttryck (hvilket i vår tid nästan alldeles försvunnit), och i sammanhang dermed en revolution på konstens 
område, ur hvilken operan framgick, hvilken bemäkti-gade sig ett öfvervälde, som den sedan icke låtit fråntaga 
sig. Endast instrumentalmusikens skapande i Tyskland, halftannat århundrade sednare, är ett härmed jemförligt 
fenomen. 

Redan långt förut i medeltiden finner man dramatiska försök; till en början råa folkfester, sedan något mera 
förfinade. Intresset för sådane framställningar vexte, och de sjelfva vunno, i mån af bildningens framskridande, 
efter hand mera förädling. Man finner beskrifhingar om lysande hoffester uti Italien, jemte dertill hörande 
dramatiska föreställningar, hvarvid äfven sjöngs. På 1500-talet kom detta slags hofnöje alltmera i modet, 
förnämligast vid hofven i öfra Italien. Framför allt var det de mediceiska fnrstame, som i kärlek för konst och 
prakt utmärkte sig, och Florens, som under dessa furstars regeringsperiod med rätta befraktades såsom Italiens 
Athen, Florens var ock den ort, som gafupphofvet åt operan. Den kontrapunktiska konsten hade, såsom förut 
an märkts, redan vunnit insteg i de högre krctsarnc, hvaremot ingen enstämmig sång mera kom i fråga, och den 
musikaliska delen af dessa dramatiska framställningar bestod sålunda endast af körer i flerstämmig madrigalstil, 
som mestadels förekommo vid akternas slut; dialogen talades blott. I medlet af 1500-talet uppfördes i Florens ett 
skådespel, hvari förekom en sång mellan Venus och Amor. Flärvid tillgick dock ingalunda så att dessa personer 
sjöngo duettmessigt, eller ens hvar for sig någon melodi, utan Venus’ sång var satt för åtta, och Amors för fem 
stämmor ;de sjongos på scenen och beledsagades af instrumenter bakom densamma. Ännu förmärkes intet spår af 
enstämmig sång. Men vid en fest, som med anledning af en förmälning egde rum i Florens i sednare hälften af 
1500-talet, hade någon fått det infallet, att försöka sjunga öfverstäm-man i en madrigal och låta utföra de öfriga 
stämmorna af instrumenter. Sångaren, som uppträdde i Sileni rol, föredrog sålunda den öfversta stämman i en 
madrigal och ackompagnerade sig sjelf på en violone (ett slags större viola), under det att båda mellanstämmorna 
utfördes af blåsinstrumenter. Detta i sig sjelf så obetydliga försök måste emellertid betraktas såsom den första 
grund, hvarifrån vid slutet af detta århundrade monodien, eller den enstämmiga (harmoniskt ackompagnerade) 
sången utgick. Försöket kröntes med stor framgång och fann snart en allmän efterföljd. Tillika försökte man att 
med hvarjehanda koloraturer utsira de långdragna tonerna i madrigalens öfverstämma och derigenom 
bringanågot mera ledighet i stämmans rörelse. Märkvärdigt är det för öfrigt, att den tidens sångare, hvilka dock 
tillika voro tonsättare, icke genast försökte uppfinna nya melodier, och dertill sätta ett passande 
ackompagnement, utan alltjemt plågade sig med att figurera den stela madrigalstämman, som till sluts blef 
alldeles oigenkänlig. Det dröjde länge nog, innan den egentliga melodien framgick ur denna betydligen 
figurerade bravursång. 

Operans första män. 

I de bildade krctsarnc hos en konstälskande florentinsk ädling, grefve Giovanni Bardi, hänfördes man af den 
grekiska poesien och beklagade undergången af grekernas musik, samt uttalade den meningen, att den nyare 
musiken röjde stor brist på behag och uttryck, och att ett nytt sångsätt borde försökas, som gjorde mera afseende 
på textorden och icke förstörde versen. En musikalisk person, Vincenzo Galilei (fadren till den berömde 
naturforskaren) försökte sätta melodier för en röst, dem han sjelf föredrog, beledsagande sig på viola, hvilket hos 
sällskapet fann mycket bifall, ehuru andra funnos, som skrattade åt vågstycket Dock öfverträffades han af en 



utmärkt sångare från Eom, Giulio Caccini, som uppehöll sig i Florens, och komponerade många canzonetter och 
sonater, dem han sjelf sjöng till ackompagnement af en theorb (ett slags större luta). Af de sånger han utgaf 
(1601) under titeln: le nuove musiche, finner man ock, att konstsången, hvad strupfärdighet beträffar, redan nått 
en betydlig utbildningsgrad.Man ville nu våga att organisera ett skådespel, som helt och hållet rörde sig på 
musikalisk grund. Men för att äfven behandla dialogen musikaliskt, felades recitativet. Också detta uppfanns 
inom nämde sällskap, år 1600, och förnämligast var det en florentinsk sångare och komponist, Iacopo Peri, som i 
dess behandling utmärkte sig. Den pietet man hyste för grekerna, var emellertid så stor, att man, för alt i 
möjligaste mån söka likna detta ideal, ur de första operaförsöken nästan alldeles uteslöt melodisk eller ariös sång, 
ehuru den redan med bifall varit försökt, och nästan blott använde recitativer och körer. 

Nu felades, för att framkalla operan i verklig-heten, endast ett passande poem. Ett sådant erhölls uti 
pastoralpjesen Dafne, som komponerades af Peri. Det uppfördes 1597 i ett enskildt hus, på föranstaltande af det 
sällskap vi omnämnt, och väckte stort uppseende. Orkestern bestod härvid af en flygel, en Chitarone (stor cithra), 
en Viola da gamba och ett par flöjter. I Tyskland komponerades samma pjes, sedan den öfversatts, af den förut 
omnämnde Heinrich Schiitz i Dresden. Annu större framgång hade operan Euridice, som serskildt komponerades 
både af Peri och Caccini; den är det första större operaförsök, samt öppnade banan för denna musikart. Vid en 
större festlighet vid florentinska hofvet, med anledning af Henrik IV» förmälning med Maria de Medici, år 1600, 
uppfördes denna opera för första gången. Man finner här redan ett stegradt användande af de medel som funnos 
för handen: dialogen är från böljan till slut behandlad i recitativform, med inblandande af smärre körer eller 
madrigaler. Föröfrigt skulle man i vår tid knappt uthärda dessa ändlösa och stela recitativer, utan melodiskt 
behag, samt endast ackompagnerade af en basso continuo. Uti körerna deltog orkestern, ehuru blott med unisont 
ackompagnement; någon sjelfständig instrumentalbehandling var ännu ej påtänkt. Såsom prof på den tidens 
instrumentalmusik meddelas här Peris ouvertyr till Euridice. 

Vid samma tid hade en romare, Emilio del Cavaliere, komponerat ett moraliskt-allegoriskt drama :dell' anima e 
del corpo, som uppfördes i kyrkan della Valicella i Bom, nemligen i bönrummet (Oratorio), med sceneri och 
dekorationer; äfven voro dansnum-mer inblandade. Detta gaf anledning till det framdeles uppkommande 
oratoriet. En beskrifning på början af denna besynnerliga pjes må här meddelas. Såsom inledning sjöngs en 
madrigal med fördubblade stämmor och instrumenter, hvilka spelade unisont med sångstämmorna. Sedan ridån 
uppgått, uppträda två ynglingar, hvilka recitera prologen. Efter dessas afträdande uppträder tiden, såsom 
handlande person, jemte nöjet och dess följeslagare, med instrumenter i hand, för att aekompagnera sången, o. s. 
v. Dessa upptåg voro i sig sjelfva utan värde, men i sina följder af så mycket mera betydelse. Det var början till 
utförandet af operans stora mission, att äfven på tonkonstens falt verkställa den sammansmältning af kristliga 
och antika elementer, af spiritualism och sensualism, som på andra områden redan börjat förverkligats, och som 
egentligen ännu fortgår. I detta hänseende må blott erinras om de magra och skröpliga helgonfigurerna på 
målningame fore den rafaeliska perioden, och de friska blomstrande gestalter, som Rafael och Correggio sedan 
framkallade. 

De italienska hofven täflade nu. att hos sig införa den nyuppfunna operan. Den nu uppträdande 
operakomponisten var Claudio Monteverde, som vid hofvet i Man tua år 1606 lät uppföra sin opera Ari-anna, 
och året deipå Orfeo. Monteverde vidtog åtskilliga förbättringar, ehuru hans arbeten i det hela föga öfverträffa 
hans föregångares. Instrumenterna tjenade ännu hufvudsakligen till att unisont beledsagakörerna; vid soli, (eller 
egentligen recitativema) var ackompagnementet ej ens foreskrifvet i noter, utan öfverlemnades åt spelarens egen 
uppfinningsförmåga. Monteverde utvidgade orkestern, så att det nu blef nödvändigt att för instrumeiiterna 
bestämdt föreskrifva noterna. Han förbättrade ock ouvertyren, som nu kallades Toccata och före ridåns 
uppgående skulle spelas 3 gånger af samtliga instrumenterna; den bestod af ett slags intrada, som icke aflägsnade 
sig från Cdur-tonarten. För öfrigt förekommo för orkestern blott ett par mellanspel och några dansstyeken. 
Monteverde sk ref till år 1642 ett temligen betydligt antal operor. 



Då dessa operor i början egentligen voro hofven och den aristokratiska verlden förbehållne, så gåfvos de med 
utomordentlig prakt, hvarvid må erinras, att perspektivmåleri och maschineri hade utbildats i lika hög grad, som 
musiken i detta hänseende ännu stod tillbaka. Denna omständighet förklarar ock det yttre prål, det ofta toma 
sken, som genast från början om-gaf denna skådespelsart, samt i framtiden ofta inverkade och ännu inverkar 
menligt på den dramatiska sanningen både i text och musik. Denna sceniska prakt var så storartad, att den lemnar 
långt efter sig hvad vår tid i detta hänseende åstadkommer. Folk-teatrama voro ännu högst få; man visade folket 
operarepresentationer på brädställningar, som upp-slogos på allmänna platser, eller på flyttbara teatrar, hvilka 
fördes genom gatorna. I sjelfva Venedig an-lades ej det första operahuset förrän år 1637; men sedan detta var 
uppbyggdt, spelades oupphörligt, och från sistnämnde år till 1700, således på 63 år, gåfvos der ej mindre än 357 
operor af ungefär 40tonsättare. Italiens folk omfattade med utomordentlig värma denna nyskapade konst, som för 
fantasien, för sinnena lofvade så mycket, och efter nämde tid (1637) tillvexte operateatrame med en förvånande 
hastighet. 

Emellertid framskred sjelfva musiken endast långsamt, synnerligast då både denna och poesien måste underordna 
sig dekorationsmålarens och maschinistens effektberäkningar. Blott småningom utvecklade, sig det ariöst- 
melodiska elementet till sjelfständighet, till friskhet och lif, blott småningom vunno formerna mångfald, genom 
att bestämdare skilja sig från h varandra. Hufvudorsaken till denna långsamhet bestod emellertid hufvudsakligen 
deruti, att de första försöken utgingo från män, som egde en mera dilettantisk, än grundlig musikalisk bildning; 
ty de vetenskapliga tonsättarne blickade i böljan endast med likgiltigt förakt på dessa nyheter. Först när det 
allmänna deltagandet ej längre lät sakens betydelse misskännas, begynte den egentliga konstens män antaga sig 
densamma, och dermed började ock dess förädling och högre lyftning. Deijemte började ock de nyvunna 
formerna göra sig gällande inom det kyrkliga området, och den vexelverkan, som häral' blef en följd, var å ömse 
sidor af de största fördelar. 

I detta hänseende nämnas isynnerhet tvenne män, hvilka, utan att hafva skrifvit någon enda opera, likväl på 
ofvannämde sätt kraftigare befrämjade denna konstgren, än mången, som uteslutande egnat sig åt densamma. 
Ludovico Viadana, domkapellmästare i Mantua, uppfann de s. k. kyrkokonsertema, en kompositionsart, hvari en 
eller flera sångstämmor utförde cantilenor eller melodiska satser, samt i sammanhangdermed, generalbas-läran 
(ackordernas betecknande genom siffror samt konsten att ackompagnera efter en sådan beteckning), vid slutet af 
1500-taletNågra påstå emellertid att Viadana ej uppfann, utan endast väsendtligen förbättrade generalbas¬ 
skriften.. 

Den andre af dessa båda män var Giacomo Carissimi, kyrkokapellmästare i Kom. Carissimi gjorde sig t ill 
bufvuduppgift att åstadkomma ett af den strängare kontrapunktiska stilen oberoende skrifsätt, i samma mån ban 
närmare sökte återgifva ordens uttryck. Han uppfann nu kammarkantaten, hvari han anbragte dramatisk recitation 
och melodi, hvarjemte han betydligen förbättrade dessa former, hvilka i detta skick sedan öfverflyttades på 
operan och äfven på dennas förbättring sålunda hade ett väsendtligt inflytande. Åfven för kyrkan fann man hans 
nya former antagliga. Carissimi uppfann ock ritornellen (för- och efterspel) samt mellanspelen. Kammarkantaten 
utträngde snart den numera föråldrade madrigalstilen. Carissimi var född år 1600 och dog efter 1675. 

På 1640-talet utmärkte sig Cavalli och Cesti såsom operakomponister. Recitativet vann mycket genom dessa 
mästare: det började nu närma sig till deklamationens naturliga accent och tillät sig redan någon modulation i den 
ackompagnerande harmonien. Arian var väl ännu ej bestämdt skiljd från recitativet, med hvilket den ofta 
sammanflöt, men innehöll redan en uttrycksfull melodi, och ej sällan finner man koloraturer, hvilka redan 
antydde dett framtida bravurarian. Tillika inträffar nu tonkonstens delning uti Andlig, Dramatisk och 
Kammarmusik, hvilken var. en sak af vigt, emedan den medförde utbildningen af demotsvarande olika stilarne. 
Många nya former skapades; instrumentalväsendet, äfvensom den högre sångkonsten och den moderna 
harmoniseringen började utveckla sig och till följd häraf äfven de moderna tonskalorna. Förtjensten att hos 
tonkonsten hafva framkallat detta nya lif, tillhör obestridligen Italien. 



Scarlatti och hans skola. 


Vid slutet af 1600-talet uppträdde operans reformator, Alessandro Scarlatti, elev af Carissimi, född 1650, död 
1725. Scarlatti, lika stor i sin verksamhet för kyrkan som för scenen, var stiftare af Neapolitanska skolan, som 
sedan frambragte så många utmärkta konstnärer. Denne snillrike man framlyf-tade den italienska sångens behag, 
utbildade och förädlade recitativets och arians former samt skiljde dem bestämdare från hvarandra; genom 
honom erhöll arian ock den bekanta uppställningen i två delar, med ett da capo: en form som bibehöll sig ända 
till Glucks tid. Åfven uppfann han det obligata (instrumentera-de) recitativet, samt införde violinqvartetten i 
orkestern. Derjemte anses han vara den förste italienare, som skref någon egentlig ouvertyr, ty dittills hade man 
till operorna användt ouvertyrer af Lully. Man kan säga, att Scarlatti upptäckte denna rika åder af naturligt 
flytande melodi, hvilken i det följande seklet vexte till en mäktig ström, som hvälfde sina praktfulla vågor genom 
Europa. Det nu tilländagående seklet hyllade ännu det sublima, det storartade, en efterklang af kyrkomusikens 
klassiska period under Palestrina; med 1700-talets början inträder det popu-lärt skönas period; och Scarlatti kan 
betraktas såsom länken mellan operans förberedelse- och utbildnings-stadium. 

Innan vi öfvergå till Scarlattis skola, vilja vi omnämna en konstnär från denna tid, lika berömd genom sina sköna 
kompositioner, som genom sina romantiska öden, sitt tragiska slut Det var 'Alessandro Stradella, en af 17:de 
seklets största tonsättare, violinspelare och sångare. Behaget i hans musik såväl som hans intagande personlighet 
förvärfvade honom tillnamnet Apollo della musica. Sedan han gjort sina studier i sin födelseort Neapel, begaf 
han sig till Venedig, der han ingick en kärleksförbindelse med ett ungt fruntimmer, som i hemlighet följde 
honom till Rom. Flickans förmyndare, häröfver uppbragt, eggade en ung man, med hvilken hon varit trolof-vad, 
till hämd. Denne skyndar till Rom, uppsöker sångaren i kyrkan, der denne just uppförde sitt oratorium San 
Giovanni Battista, och fattar redan dolken, för att i trots af rummets helgd utkräfva en blodig upprättelse. Men de 
fromma melodierna förmildra det vilda sinnet, och de intagande toner, som uppstiga från Stradellas violin, 
fullborda förvandlingen. Han skrifver till förmyndaren, att sångaren redan lemnat Rom, och bereder denne sjelf 
tillfälle att undgå vidare förföljelser. Sedan Stradella uppehållit sig någon tid i Neapel, begaf han sig till Genua, 
der han för kamavalen 1678 skref operan “laforza dell' amor paterno“. Musiken väckte stor hänförelse, men då 
Stradella lemnade teatern, öfverfölls han på hemvägen af å nyo lejda lönnmördare, hvilka slutade hans 
dagar.Stradellas arier ega tlen sällsynta egenskapen, att oaktadt sin höga ålder, ej röja spår af föråldring. Detta är 
klassicitetens hufvudegenskap. Berömdast är kyrkarian: “ Pieth, Signor“, och arian: “O del mio clolce ardor“; 
deras form är den mest rena och ädla, deras uttryck tolkar ännn alltid känslornas naturspråk med oförminskad 
sanning. 

Scarlattis mission fullföljdes af hans lärjunge Leonardo Leo, född 1694, som verkade till år 1743. Leo utmärkte 
sig förnämligast genom sin rikedom på angenäma, flytande melodier, och utöfvade en högst betydande verkan på 
sitt århundrade. Såsom kyrko-komponist mildrade han den förra strängare stilen genom verldsligt behag, och gaf 
derigenom äfven den andliga musiken en ny karakter. Samma väg gick äfven en annan ryktbar elev af den 
neapolitanska skolan, neml. Francesco Durante (f. 1693, d. 1755), som efter Leo blef direktör för nämde 
bildningsanstalt. Durante skref aldrig för scenen, men har genom sina sköna, melodiska kyrkokompositioner för- 
värfvat sig ett ryktbart namn för alla tider. Hans berömdaste verk är Litanian till den hel. Jungfrun. 

Bland Scarlattis bekantaste lärjungar nämnes äfven Hasse, född tysk, men som egnade sig helt och hållet åt den 
italienöka stilen. Hasse vann siiia lagrar som kapellmästare och komponist vid den italienska operan i Dresden, 
hvarom mera framdeles. 

En annan ryktbar mästare ur neapolitanska skolan var Giovanni Battista Pergolese (f. 1710, d. 1736). Denne 
mästare, lika älskvärd i sitt väsende som i sina kompositioner, gjorde sig tidigt berömd genom arbeten både för 
scenen och kyrkan, men led ocksåmotgångar, dem han ej förmådde bära och hvilka framkallade hans förtidiga 
bortgång. Kort före sin död fulländade han sitt herrliga Stabat mater (för 2 sopraner med violinqvartett- 
ackompagnement), hvilket genom sitt hänförande veka melodiska behag blef verldskunnigt och ännu i våra dagar 



höres med samma beundran. 


Ofriga bekanta namn från denna epok äro: Porpara, Vind, Duni, Teradeglias, Feo, Traetta, Jomelli. Jomelli, 
utgången ur den neapolitanska skolan, begaf sig sedan till Kom, der hans behagliga melodier för-värfvade honom 
tillnamnet “den intagandeHan fick dock snart en farlig rival uti den unge portugisaren Teradeglias, och härvid 
inträffade en .händelse, för mycket karakteristisk för denna tid, för att höra förbigås. Teradeglias var isynnerhet 
värderad för sitt harmoniska djup och sip ypperliga behandling af recitativet, och hade på sin sida ett betydligt 
parti. De båda medtäflarne hade till karnavalen 1747 skrif-vit hvardcra en opera. Teradeglias Vann segren, och 
Jomellis opera uthvisslades. Man gick ännu längre, och slog en minnespenning, hvarpå Jomelli framställdes, 
dragande segervinnarens triumfvagn. Dagen deipå fann man Teradeglias’ lik i Tibern, genomborradt af 
dolkstygn. — Sedan Jomelli gjort stor lycka i Tyskland, återvände han till Italien, der han med en ny opera 
gjorde ett fiasco, som kostade honom lifvet. Han dog i Neapel 1774. 

En genom sina verk såväl som genom sina öden märkvärdig man från denna tid var den länge glömde Emanuele 
dAstorga. Född i Palermo omkring 1680, var Astorga son till en ansedd siciliansk riksbaron,som till följd af sitt 
deltagande i en politisk sammansvärjning dömdes till döden och afrättades i Neapel. Modren och sonen dömdes 
till att härvid vara närvarande. Den förra dog på afrättsplatsen af smälta, och den unga Emanuel föll i ett tillstånd 
af känslolöshet, hvarifrån han först återkom sedan han länge vistats i ett kloster uti Astorga i Spanien, hvarifrån 
han antog sitt namn. Sedan han der gjort sina musikaliska studier uppträdde han i Parma med stort bifall såsom 
tonsättare och sånglärare. Ett ömt förhållande med en elev, hertiginnan af Parma, förorsakade hans aflägsnande 
från denna ort. 1 de första Europas hufvudstäder uppträdde han nu med utmärkelse. Troligen slöt han sina dagar 
uti Böhmen, i klosterlig stillhet. Astorga var en ädel och älskvärd personlighet (i sina öden påminnande om 
Tasso), och hans kompositioner hära samma karakter. Hans förnämsta verk är ett Stabat mater, som är rikt på 
ädelt och djupsinnigt uttryck. För scenen sk ref han aldrig. 

Från denna tidpunkt blef Italiens musik den konstmeteor, hvaråt Europas blickar vändes och hvars glans 
fördunklade hvarje annan företeelse af denna art. 

* 

Då man emellertid med operorna af Scarlatti, Leo, m. fl. jemför samma författares kyrkliga verk, så finner man, 
att dessa behålla företrädet De andliga kompositionerna tillhöra ett redan fullt utbildadt element och'bära 
klassicitetens prägel; operorna der-emot voro visserligen befriade från den förra torra stelheten, men egde ännu ej 
denna mångfald ochfulländning i formerna, som en s& omfattande sfer erfordrar. Annu visar sig denna långa 
följd af recitativer och arier, som endast då och då afbrytas af en liten kör. Större ensembler och isynnerhet 
finalerna saknades ännu. Det är i de enskilda partierna, som man finner stor musikalisk skönhet 
Instrumentalmusiken befann sig ännu på en temligen låg ståndpunkt, ehuru strängqvartetten redan böljat 
förstärkas genom oboer och valdhorn, stundom ock genom flöjter, fagotter och trompeter; men dessa 
instrumenter uppträdde icke sjelfständigt, utan blott till förstärkning och fördubbling. 

Operans förnämsta effekter hade förut, såsom redan nämnts, berott af maschinväsendet, dekorationerna och andra 
bisaker. Maschinisten var den förste herrskaren i operans verld, dernäst följde balleti-stema och sångame, poeten 
derefter och slutligen tonsättaren.Vid föreställningarne af Freschis opera Berenice (1680) uppträdde vid 
hjeltinnans triumftåg: en kör af 100 flickor, 100 soldater i jernrustning. 40 hornister till häst, 6 trompetare till 
häst, 6 trumslagare till häst, 6 basunister, 6 mästersångare, som spelade turkiska instrumenter, 12 flöjtister, 6 
cymbalister, 6 fanbärare, 6 pager, 3 sergeanter, 12 jägare, 12 ridknektar, 6 vagnförare för triumftåget, 6 andra för 
processionen, 2 turkar, den ene ledande två elefanter, den andre två lejon; härefter kom Berenices triumfvagn, 
dragen af 4 hästar; 6 deipå följande vagnar med fångar och byte drogos af 12 hästar, och 6 ytterligare vagnar 
fulländade segertåget. Poesien måste framför allt hålla sig till mythen, emedan denna minst närmade sig till det 
menskliga och naturliga samt medgaf mesta ståten. De oerhörda kostnader som detta medförde, hade hittills 
bestridts af hofven; men då nu äfvenenskida teatrar i temlig mängd började framträda, s& uppstod 
nödvändigheten att befria operan från denna oerhörda pomp, och tillika välja ämnen, mera tillhörande det 



verkliga lifvet, det-sannt menskliga. Denna riktning understöddes af de större musikaliska förmågor, som 
uppträdde vid slutet af 1600- och bön-jan af 1700-talet, och bland hvilka vi redan nämnt Scarlatti och Leo såsom 
koryfeer. Operatexterna underkastades nu eu sorgfällig förbättring, olympen och tartaren bannlystes, det hela blef 
mera naturligt, och nu var det, som det komiska elementet böljade vinna insteg. Dock lyckades den italienska 
operan aldrig att ko mm a den naturliga sanningen så nära, som den franska och tyska, hvartill orsaken är att söka 
uti det öfvervälde, som Italiens förträffliga sångare snart förstodo tillvälla sig. 

Sångkonsten hade nemligen nu uti Italien uppnått en hög grad af fullkomlighet, då deremot före år 1600 
sångarens värde endast bestod i hans teoretiska kunskaper samt färdigheten att sjunga från bladet. Uti de 
berömda sångskoloma i Neapel och Bologna — den förra stiftad af Porpora, den sednare af Pistocchi, vidare 
fullföljd af Bemacchi — sökte man vinna den skönaste ton, i förening med ett fullkomligt uttäl och den 
uttrycksfullaste deklamation. Sedan män funnit tonens skönhet, sökte man träffa lidelsernas naturliga accent och 
uttryck, och deras olika karakter medförde efterhand utvecklandet af den patetiska, komiska, seriösa och 
bravurmessiga stilen. Studiet af de olika känslornas uttryck ledde till röstens olika modulerande, äfvensom till 
nyansernas och klangfärgernas serskilda modifikationer; manuppfann å ena sidan det breda, storartade, k en 
annan det mjuka, bundna föredraget, åter i en annan riktr ning tonernas staccaterade, hoppande utförande. 
Passageväsendet, manererna eller sångens friare omerin-gar ordnades och stiliserades, och regloma för 
utförandets tekn ik fastställdes. Det säger sig sjelf, att detta allt erfordrade de mest omfattande studier; men den 
tidens sångare voro också icke blotta välorganiserade sångmaschiner, okunniga och inbilska, utan bildade och 
tänkande konstnärer. 

Såväl Frankrike, som England, Tyskland och Spanien hyllade nu Italiens musik; dess sångare voro ifrigt 
eftersökta, stodo personligen i stort anseende hos hofven och adeln samt belönades furstligt. Musiken uti Italien 
stod i förra hälften af det förflutna seklet i ett så lifligt flor, att detta land försåg de flesta af Europas hufvudstäder 
ej allenast med operamusik, utan ock med de utförande, och likväl egde qvar ett rikt antal af utmärkta talenter. 
Öfverallt hörde man intagande musik; till och med barnhusen uppställde sina personaler af 50—60 förträffliga 
sångare och musici. 

Emellertid hade melodiens numera vunna öfver-vigt gifvit sångarne en betydenhet, den de ej förfelade att på 
tonsättarnes bekostnad göra gällande. Dessa gjorde motstånd, till dess de började märka, att sångames fördelar 
äfven skulle befordra deras egna, hvad rykte och ekonomisk framgång vidkom. Den ornerade sången utvecklade 
sig nu alltmera, och melodien böljade småningom upplösa sig i koloraturen: bravurarians införande var första 
steget till den naturliga melodiens förfäll. Sångskolorna, hvarsantal ständigt ökades och togos starkt i anspråk, 
fasthöllo dock ännu alltid strängt principen af tonens skönhet. 

Bland sångarne voro isynnerhet sopranistema berömda. Först år 1625 finner man dem i påfliga kapellet, der 
sopran- och altpartierna förut innehafts af falsettister, mera sällan af gossar, emedan de så kort tid voro 
användbara; fruntimren uteslötos af den kyrkliga etiketten. Bland dessa sopranister var Farrinlli (egentligen 
Carlo Broschi) den berömdaste: han föddes i Neapel 1705 och studerade under Por-pora. Hans naturgåfvor voro 
sällsynta, hans metod förträfflig, ty han sjöng med samma välljud och utan ringaste ansträngning från lilla a t ill 
trestrukna d. Sedan han med oerhörd framgång uppträdt i Bom, Venedig, Wien, London (1734) — der hans 
öfver-lägsna talent bidrog att störta Händeis italienska opera — återfinna vi honom slutligen i Madrid, be-kläddr- 
med rikets högsta värdigheter. Han var Grand af Spanien, Calatravariddarc, generalintendent för operaväsendet, 
och hade, såsom allsmäktig gunstling, äfven det största inflytande på. de politiska förhållandena. Ej blott de 
fremmande sändebuden, utan ock regentema sjelfva vände sig till Farinelli, och äfven den högsinta Maria 
Theresia försmådde icke att i egenhändigt bref till sångaren söka verka för en politisk angelägenhet Hans samtid 
har emellertid med enhälligt beröm vitsordat hans klokhet och samvets-grannhet, samt isynnerhet erkänt, att han 
aldrig missbrukat sin makt, och sålunda varit ej blott monarkens, men äfven nationens gunstling. — Såsom 
operans direktör lyftade han denna till den mest lysande konstanstalt i Europa.- En annan, lika talentfull som 
nyckfull sopranist var Gaetano Majorano, kallad Cajfarelli, f. 1703. Han studerade hos Porpora i sex år, reh vid 



det sjette årets slut förklarade honom mästaren att han numera var verldens störste sångare, och sålunda lugnt 
kundé försöka sin lycka. Detta gjorde han ock med den framgång, att han omsider köpte sig hertigdömet San 
Dorato uti Italien och antog titeln Ducay den han ef-terlemnade åt sin brorson. Numera sjöng den nye hertigen ej 
på scenen, men väl i kyrkor och klostör, hvilket han lät dyrt betala sig. Ofver porten till hans palats i Neapel 
lästes orden: Amphion Thebas, Ego domum (Amphion byggde Thebe, jag detta hus). — Caffarelli dog 1783. 

Hans sång skall hafva egt ett underbart oemotståndligt behag, hvarjemte ingen koloratursvårighet var för stor för 
hans böjliga och väl öfvade stämma. Denna stora färdighet anses emellertid hafva lagt grunden till den ornerade 
sångens vexande missbruk. 

Många andra ryktbara namn från den italienska sångens glansperiod förbigå vi, och tillägga blott, att bland de 
stora sånglärare Italien på den tiden egde, Bemacchi är den, hvars metod fortplantats ända inpå vår tid och ännu 
betraktas såsom grundvalen för den italienska sångens studium. 

I bredd med dessa stora exekutiva krafter utbildade sig äfven operakompositionen uti Italien med betydande 
hastighet. Från medlet af 1700-talet nämnes Nicolo Piccini, som spelade en vigtig rol vid den Gluckska 
operareformen i Paris, hvartill vi återkomma. Piccini var född 1728 och bildade sig under Leos och Durantes 
ledning; han debuterade i Rom år 1761med operan Cecchina, som länge gällde såsom den mest fulländade 
produkt på det komiska området. Ett betydande framsteg verkade Piccini derigenom, att han i den komiska 
operan införde ensembler och finaler. Sedan han från Paris återvändt till Neapel, fängslades han såsom misstänkt 
för politiska stämplin-gar. Efter att genom flykten hafva befriat sig, vände han sig till Paris, der han afled i 
torftighet, emedan han ej genast lyckades återvinna sitt fordna anseende. Han hade uti den ypperlig eSacchini, 
född 1735, en rival, likaledes utgången ur Durantes skola. Då Sacchini sjelf var en utmärkt violinist, så satte han 
äfven ett rikare violinackompagnement i sina operor, hvarigenom han betydligen utmärkte sig fr amf ör sin tids 
dramatiska tonsättare. Denne med de ypperligaste gåfvor utrustade tonsättare arbetade med en exempellös lätthet; 
då han ville skrifva en opera, afvaktade han blott ett lyckligt ögonblick, och då stodo honom de skönaste 
melodier i mängd till buds, så att kopisterna med möda förmådde följa honom. Sedan han i Italien och England 
gjort en lysande bana, begaf han sig till Paris, der hans berömda Olimpiade redan gjort honom beundrad. 
“Oedipe", den han sk ref i Paris, är hans berömdaste verk och har öfverlefvat honom. Hans rival Piccini föredrogs 
i den komiska operan, h varemot man erkände Sacchinis öfverläg-senhet i serian. Han dog i Paris 1786. — Utom 
nämde operakomponister från denna tid i Italien förekomma de kända namnen Traetta, Guglielmi, Anfossi, Sarti, 
m. fl. 

Virtuosväsendet i Italien. 

Då den vokala konsten uti Italien vunnit en så betydlig lyftning, så var det naturligt, att den instrumentala ej 
heller skulle blifva efter. Innan instrumentalmusiken tog sin sjelfständiga flygt, så utvecklade den sig närmast ur 
sången. Detta gäller förnämligast om violinspelningskonsten, som i 17 och 18 seklerna uppvisar ganska 
betydande talenter. 

Det högre violinspelet grundades af Arcangelo Corelli, född 1653, död 1713. Efter flera resor i Tyskland, ett 
uppträdande i Paris, m. m. erhöll hans rykte först sin egentliga fart år 1686, då drottning Christina af Sverige, 
som då uppehöll sig i Rom, gaf det engelska sändebudet en stor konsert, dirigerad af Corelli i spetsen for 150 
musici. Han bragte instrumentalmusiken i Rom till en förut okänd höjd, och betecknas såsom den förste, hvilken 
der organiserat en regelmessig orkester. Hans sångrika spel behagade så mycket, att man äfven ville höra honom 
i kyrkorna, och ifrån honom daterar sig stränginstru-menternas införande i Roms kyrkor. Romarne hedrade 
honom med tillnamnet: Virtuosissimo dd Violino e vero Orfeo di nostri tempi. Corellis spel var ytterst melodiskt 
och känslofullt, dock mindre utmärkt genom någon större färdighet, och användandet af instrumentets högre 
lägen var honom ännu okändt. Man har af honom ännu många sonater och konserter. Huru långt han var framför 
sin tid, synes deraf, att ännu 1715 ingen fanns i Paris, som förstod att spela Corellis sonater. — Samtidigt med 
Corelli lefde ock den berömde violinisten Geminiani. En ännu märkvärdigare personlighet satte nu veriden i 



förvåning: det var Giuseppe Tartini, Italiens förste violinvirtuos på sin tid, född i Istrien 1692, död 1770. Hans 
öden äro lika besynnerliga som hans talent var beundransvärd. Han var först juris studiosus, deipå fäktmästare 
och såsom sådan invecklad i ständiga dueller med studenterna i Padua; slutligen vann musiken öfverhanden, I 
hemlighet förmälde han sig med en ung dam af förnäm hörd, i hvilken han förälskat sig, och följden häraf var 
förföljelser, hvilka tvungo honom att lemna sin maka i sticket och fly från Padua, förklädd som pilgrim. Länge 
kringirrade han, till dess han upptogs och doldes i minoriterklostret i’ Assisi, hvars klockare var beslägtad med 
honom. Här fortsatte han sina musikaliska studier, och här uppstod ock hans bekanta Sonate du Diable. Det 
förtäljes nemligen att Satan besökte honom i drömmen, hånande hans violinspel, och derefter tog violinen, 
hvarpå han spelade hvarjehanda svårigheter, dem Tartini ej förmådde göra efter, synnerligast en drill, förenad 
med en sjelfständigt behandlad stämftia — något som på den tiden ännu icke plägade förekomma. Vid 
uppvaknandet gaf sig Tartini ingen ro, förrän han gjort sig till mästare af det sataniska konststycket, det han ock 
upptog i den ifrågavarande sonaten, med hvars utarbetande han var sysselsatt. 

En gång, då han spelade i kyrkan, upplyfte en häftig vindstöt den förlåt, bakom hvilken han spelade; han 
igenkändes af en närvarande Paduanare, hvilken berättade honom, att hans makas familj numera vore försonad, 
hvarföre han kunde återvända. Tartini återgick nu till verlden, och blef snart genom sin storatalent föremålet för 
en allmän beundran. Hans föredrag var lika utmärkt som bans färdighet, och synnerligast var det han, som gaf 
stråkföringen en förut icke anad fullkomlighet, hvilken emellertid, till följd af den egna, rundade formen på den 
stråke han begagnade, var af så egendomlig art, att en nutidens violinist svårligen vore i stånd att i Tartinis äkta 
manér föredraga någon af hans kompositioner. Hans sätt att föra stråken har med honom och hans elever gått 
förloradt. 

Ar - 1728 inrättade han i Padua sin stora och inflytelserika musikskola, som förvärfvade honom till- s namnet il 
maestro del le nazioni (nationernas lärare) och från hvilken de utmärktas te violinister från alla länder utgingo. 
Bland dessa nämnas såsom dé berömdaste Pietro Nardini och Gaetano Pugnanv, äfven till Naumanns utbildning 
bidrog han väsendtligen. 

De berömdaste öfriga namnen från denna violinspelets period äro: Veracini, Giardini, Lolli, Giornovicki, som i 
Paris är 1770 fördunklade alla sina mcdtäflarc, och hvars metod i 10 år nästan uteslutande herrskade derstädes. 

Äfven pianot saknade icke märkliga representanter. Främst står Italiens förste betydande klaverist och tonsättare 
för sitt instrument, nemligen Dominico Searlatti, son af Alessandro Scarlatti, född i Neapel 1683. Denne 
mästare, som redan röjer många elementer af den framtida virtuositeten, betecknar (likasom något sednare 
Emanuel Bach i Tyskland) ett af-görande steg till pianomusikens sjelfständiggörande. Hans kompositioner hafva 
på sednaste tiden åter med framgång, äfven offentligen, börjat upptagas, och tillen del förtjena de det ock. De 
verk som han kallar “sonater", äro det emellertid blott till namnet, ej till formen; de utgöras också blott af en 
enda sats. Flera, af dem skola i alla tider behålla sitt värde. 

Organisterna, hvilka alltid uppträdt såsom representanter af den strängare stilen, räknade äfven i denna tidrymd 
betydande konstnärer i sina leder. Bland dem märkes förnämligast den berömde Fre-scobaldi, till hvilken äfven 
utländska organister be-gåfvo sig, för att fullända sina studier. Denna gren af virtuositeten vårdades dess mera, 
som fugastilen yid denna tid erhöll sin egentliga fulländning. 

Venetianska skolan; dess sista stora mästare i den kyrkliga stilen. 

Vi hafva förut omnämnt denna skola, dess stiftare, Willaert, och hans närmaste efterföljare. Dess karakter var 
mindre sträng, än den gamla romerska, mindre vek och känslig, än den neapolitanska; mera än dessa båda 
åsyftade den satsens fullhet och rikedom, musikens effekter, så vidt den tidens medel tilläto det Bland de 
berömdaste mästame vid slutet af 1500-talet nämnes Giovanni Gabrieli, värderad tonsättare och en af sin tids 
första orgelvirtuoser. Flera utmärkta tyska mästare erhöllo sin utbildning af Gabrieli och hans skola, och 



öfverhufvud har Venedig betydligen bidragit till att befria musiken från det stela och tunga, som ännu besvärade 
den. 

En annan stor tonsättare från denna skola var Antonio Lotti, kapellmästare vid San Marco, död 1740. Lotti skref 
äfven för operan, och här rättade han sigefter mängdens smak; men hans kyrkmusik är klassisk till anda och 
arbete. Hans 8-stämmiga Crucifixus räknas isynnerhet för en bland den italienska kyrkmusikens yppersta 
produkter. 

Den siste betydande mästaren af denna skola var Benedetto Marcetto, venetiansk patricier (1680—1739). 
Egentligen var han ej musiker af fack, utan fastmera statsman, domare i Venedig bland republikens fyrtio- 
mannaråd, och slutligen kansler i Brescia. Denna omständighet begagnades af hans afundsmän för att, ehuru 
högst orättvist, framsmyga den misstankan, att framgången af hans verk mera borde tillskrifvas kanslerens än 
musikerns åtgöranden. Till karakteren står Marccllos musik närmast den nyare tiden, ehuru han aldrig skref för 
scenen. Mera än sina föregångare söker han följa sin text i dess enskildheter, då man förut deremot 
hufvudsakligen åsyftade totaluppfattning och dermed förenad verkan. — Marccllos vigtigaste verk är musiken 
till 50 Davidska psalmer: ett med skäl lika berömdt som populärt arbete. 

Vi hafva nu följt musiken uti Italien ända till sednare medlet af det förra seklet. Om Italiens andliga musik är 
sedan föga att säga; operan hade efter hand bemäktigat sig nästan alla krafter. Denna åter stod under 1700-talets 
sednare hälft i sitt skönaste flor; vi lemna detta ämne nu för någon tid, för att betrakta tilldragelserna inom den 
franska skolan. 

* 

Frankrike. 

Sedan Trubadurernas toner förklingat, dröjde det länge, innan musiken i Frankrike tog någon högre lyftning. 

Snart öppnades doek ett fält, der äfVen musiken erhöll en, om oek i högan underordnad plats; vi mena 
mysterierna, eller de andliga komedierna, hvilka af alla samhällsklasser i Frankrike omfattades med det största 
intresse, och utgjorde grunden för det nyare franska dramat i allmänhet, och ser-skildt för operan. Mot slutet af 
Philip den Skönes regering, år 1313 byggdes den första teatern i Paris, och här uppfördes äfven Passionshistorien, 
Kristi uppståndelse o. s. v. med tillhjelp af sång och dans. 

Mysterierna utgingo från den mängd pilgrimer, hvilka i 13;de seklet hem vände från Palestina och nu upplifvade 
samt utvidgade de dramatiska föreställningar - i andlig väg, som redan förut på större högtidsdagar föranstaltats i 
kyrkor och kloster. För att lifva det religiösa allvaret, lät man det andliga stycket efterföljas af én fars, så god den 
råa humorn i hast kunde uppfinna den, eller ock inblandades burleska uppträden i den andliga kompositionen, 
utan att man fann något anstötligt deri. Mot slutet af 1300-talet antog detta andliga skådespelarsällskap ti- • teln 
Passionsbrödraskapet (la Confrairie de la Passion), med anledning af deras berömdaste drama. Detta stycke, 
mysteriet om vår herres och frälsares passion, är - en dramatisk bearbetning af hela Kristi lefnadshistoria, ända 
från dopet, det han erhåller af Johannes, och till hans begrafning. Denna kompositionhade ett sådant omfång, att 
dess föreställning icke kunde medhinnas på en dag, utan måste fortsättas i flera, så att man hvarje dag gaf en 
afdelning eller ett dagsverk (journée). Stycket uppfördes med storartad operapomp och erfordrade en teatralisk 
apparat, öf-ver hvilken man måste förvånas. 

Uti dessa mysterier utgjorde den åskådligen framställda motsatsen af himmel och helvete en huf-vudingrediens. 
Till den stereotypa teaterapparaten hörde ock en hög ställning, hvarpå Gud fader, insvept i en lång talar - och 
omgifven af sina englar, vanligen tog plats. Vid ställningens fot låg helvetet. Mellan himlen och helvetet 
utvidgades ställningen åt båda sidor, och detta mellanparti föreställde veriden, i hvilken man än såg Jerusalem, än 
någon annan ort, som stod i något sammanhang med helgonets lefhadshändelser; ty mysterierna innehöllo ofta 
ock dramatiserade helgonslegender - . Denna tillställning på scenen saknade åtminstone ej öfverensstäm-melse med 
andan och stilen i sjelfva skådespelen. Den råa och vilda, men i stort arbetande naturfantasien kände ej regel, ej 



granser. 


En afart af mysterierna voro de likaledes mycket omtalade Moraliteterna (Moralités). Skillnaden var dock ej 
väsendtlig, utan bestod egentligast i benämningen: det privilegierade Passionsbrödraskapet tillät nemligen ej 
några andra företagare af skådespel att gifva “mysterier", hvarföre de sålunda tillbakavisade medtäflarne valde en 
ny benämning, Moralités, som ej kunde antastas. Jemte legenderna och de bibliska historierna af en serskild 
moralisk tendens, dramatiserade moraliteterna också sedoläran utifria dikter på, ett allegoriskt sätt, hvari de 
kristliga mysterierna jemväl inväfdes. 

Uti alla dramatiska företeelser ingick musiken mer eller mindre, ehuru blott såsom bisak; medelbar! igen 
åtminstone befordrade de tonkonstens framsteg, emedan de gåfvo fart och näring åt den franska nationens 
egendomligt drastiska sätt att musikaliskt uppfatta dramatiska situationer. 

För öfrigt fortforo dessa skådespel ända in i sextonde seklet, då de efterhand lemnade rum för nya dramatiskt- 
musikaliska företeelser, som af en annan tid erhöllo sin pregel. 

Innan vi gå vidare, vilja vi kasta en blick på den kyrkliga musiken i Frankrike, då vi finna, att den alltid utgjort 
den svagaste delen af den franska tonkonsten. Några elever af Josquin utmärkte sig visserligen såsom 
kyrkokomponister, omkring år 1500; dock öfvergingo de snart till Italien. Sedan år 1530 utvecklade de stora 
nottryckeriema i Paris och Fyon en betydande verksamhet, och offentliggjorde en stor mängd chansons, motetter 
och messor, hvars författare visserligen nämnas, men aldrig synas hafva ernått någon synnerlig betydenhet. I 
Fudvig XHFs tid och efter honom finna vi emellertid vid franska hofvet ett eget slags musikalisk korporation, 
nemligen les vingt-quatre Violom du Roy — konungens 24 violiner — (violiner och violer af olika storlek). För 
denna koips hade tonsättame skrifvit en följd af kammarstycken, hvilka emellertid blott visa, att den egentliga 
kammarmusiken ännu låg i sin linda. 

Åtskilliga af Frankrikes furstar hade lifligt intresserat sig för musiken, bland andra den ridderligeoch 
konstälskande Frans I (1515—1547), Katarina och Maria de’ Medici, m. fl. Men de borgerliga oroligheterna och 
religionsförföljelserna, helst under Katarina, fördröjde ännu länge musikens friare lyftning. 

Slutligen började hofvet visa benägenhet att taga kännedom om de operor, hvilka uti Italien gjorde så stor 
sensation. Kardinalen Mazarini var den förste, som tillkallade italienska operister, hvilka 1685 uppträdde inför 
hofvet med operan la Finta Pazza, text af Strozzi. Två år sednare uppförde ett nytt, likaledes af Mazarini 
införskrifvet operasällskap, operan Otfeo ed Euridice, med stort bifall. 

Nu böljade äfven fransmän uppträda med efterbildningar. En Abbé Perrin diktade på franska ett herdespel “la 
Pastorale“, hvartill musiken år 1659 författades af Robert Cambert, surintendant för musiken hos drottning 
Anna af Österrike, Fudvig XIV:s moder. Denne Cambert var sålunda den förste fransman, som komponerade en 
egentlig opera. Mazarini, som fattade mycken smak för denna nya genre, lät flera gånger uppföra pjesen för 
Fudvig XIV, oöh följden deraf blef ett kungligt privilegium för Perrin år 1669, hvilket berättigade honom att 
gifva offentliga musik- och operaföreställningar. Detta var första grunden till den stora franska nationaloperan, 
denna märkvärdiga institution, som ännu fortvarar. I förening med Cambert inrättade han nu en offentlig teater i 
rue Richelieu och engagerade musici; sångare och dansare: danserskor funnos ännu icke: förklädda ynglingar 
utförde dessa partier. Ar 1671 uppförde nu Perrin och Cambert sin första offentliga operarepresentation. Operan 
hette “Pomone*, och varobetydlig nog, men gjorde så stor lycka, att den i åtta månader måste gifvas 
oupphörligen och inbringade poeten ensamt en vinst af 30,000 francs. Men snart uppkommo misshälligheter 
mellan de båda företagsmännen. Detta begagnade en slug Florentinare, Lully, som under tiden kommit till Paris 
och förstått att ställa sig in vid hofvet. Fully lyckades att öf-vertala Perrin, som ansåg sig förnärmad, att åt 
honom afstå sitt privilegium, hvarpå han genast inrättade en annan teater, engagerade en annan poet oeh redan 
mot slutet af 1672 började sina föreställningar, samt sålunda utvecklade det, hvartill hans föregångare gjort en 
svag böljan. Cambert förtörnades häröfver så, att han för alltid leranade Fran kr ike och med sina grbeten begaf sig 
till England. 



Lully. 


Jean Baptiste Lully, åen franska stora operans skapare, var född i Florenz 1633 och kom vid 11 års ålder i 
egenskap af kockspojke till Paris, der han anställdes i det kungliga köket. Redan i sitt hemland hade den liflige 
och sluge gossen klimprat på guitarr och på violinen lärt sig danser och andra melodier; han erhöll nu ordentlig 
undervisning i musik och gjorde sig snart bemärkt genom små stycken som han komponerat. Ludvig XIV, som 
gynnade honom, gaf honom till en början en plats bland “les vingt-quatre", och anförtrodde honom framdeles 
ledningen af en ny stiftad mindre musiktrupp, les petits viohns. För denna koips skref han symfonier, trior, och 
var oaflåtligen betänkt på att lyfta den öfver de äldreoch berömdare 24. Men gjorde någon ett falskt grepp, så 
bände det, att Lully rusade på den brottslige; ryckte instrumentet från bonom och krossade det på hans rygg; 
dock godtgjorde han vanligtvis sedan sin öfverilning. Ar 1658 inträdde han i en högre verkningskrets; han skref 
då nemligen musiken till hofballetema i Versailles, hvartill Moliére måste författa texten, och uti hvilka 
konungen sjelf dansade. Åfven uppträdde han stundom till konungens förlustelse som Pourceaugnac i Moliöres 
bekanta komedi, hvari han icke sparde de besattaste upptåg. Sedan konungen omsider utnämnt honom till sin 
handsekreterare, förebrådde honom Louvois, att han trängde sig till så vigtiga befattningar, då han dock endast 
vore en upptågsmakare. “Huiya gema“, svarade honom Lully, “skulle ni inte vilja vara detsamma, bara ni kunde 
det!“ — Lully utnämdes nu till generalintendent for den kungliga musiken, och, såsom förut nämnts, började han 
sin inflytelserika bana såsom dramatisk tonsättare, understödd af Quinault, som författade libretterna till hans 
operor. 

Efter Moliferes död erhöll Lully teatern i Palais Royal jemte gunsten af en kunglig ordonnans, som förbjöd de 
öfriga Pariser-teatrame att använda mera än två sångstämmor och sex violiner. Han komponerade efter hand 19 
operor och stod hos allmänheten såväl som hos hofvet i högt anseende. Han var häftig och egennyttig, ofta 
krypande infor de mäktiga, men deijemte högst nitisk for sin konst, och nedlade den största omsorg på sina 
arbeten samt sparde ingenting för att förskaffa sina sujetter den bästa handledning. Han hade i förväg låtit åt 
siguppföra ett dyrbart marmormonument, dog åx 1687 i en &lder af 54 år, till följd af en skada i foten, som han 
Ådragit sig genom en alltför häftig taktstamp-ning under dirigerandet, och efterlemnade en temK-gen betydlig 
förmögenhet. 

Lullys musik är till karakteren allvarlig och värdig, uttrycket rörande och talar pÅ ett lefvande sätt till känslan. 
Dock eger den ej nÅgon större mÅngfald, och i allmänhet är en viss sorgsen karakter deri förherrskande. Den 
äkta fomfranska tonen, som deruti råder, utgör ett troget uttryck af andan i Ludvig XIY:s tidehvarf, och är l ik a 
intressant i musikaliskt, som i historiskt hänseende. Den högtidliga retoriskt-deklamatoriska stilen framträder här 
sÅsom ett huf-vudelement och har sedan dess utgjort ett väsendtligt drag i det franska tondramat, som framdeles 
genom Gluck erhöll sin högsta lyftning. Öfverhufvud blef Lullys stil gällande sÅsom mönster för alla hans 
efterföljare, bland hvilka Rameau var den utmärktas te, under ett helt sekel, ända till Gluck. 

Om Lullys operor numera ej kunna gifvas i sin helhet, så ligger orsaken dertill ingalunda uti nÅgon af de 
enskilda elementemas onjutbarhet för vÅr tid, men uti den alltför störa mängd af arier och recitativer, som 
tillhörde den tidens skrifsätt, samt uti den dermed sammanhängande tonen i det hela. Enskildt betraktade, skola 
Lullys arier alltid värderas för sin ädla stil, sin enkla skönhet, samt för alla tider bi-behÅlla ett ovanskligt behag. 

En ej ovigtig reform af Lully bestod deri, att han i sina operor och balleter använde danserskor, i stället för 
förklädda gossar, som förut varit brukligt. 

* 

Den stora franska heroiska operan (Académie royale de Musique) hade genom Lully ej blott blifvit grundad, utan 
ock erhållit sin bestämda nationella karakter, sina utpreglade drag. Den rörde sig nästan blott inom det 
allvarsamma, patetiska området; dess ämnen hemtades merendels från antiken. Den värdighet i stilen, som härtill 
erfordrades, erhölls genom en patetisk och högtidlig, ehuru stundom något stel och studerad deklamation. Denna, 



i förening med en större harmonisk mångfald, gaf sången en högre lyftning, i motsats till den italienska operans 
mera flytande och okonstlade, samt harmoniskt enklare melodier, Italienarne uppoffrade dock ofta textens 
innehåll för att ej beröfva musiken något behag, då deremot den franska musiken gjort sig textordens stränga 
följande till en oeftergiflig hufvudgrundsats. Häraf hände, att den italienska operan företrädesvis utmärkte sig 
genom melodiskt behag, den Btora franska deremot genom deklamatoriska effekter, retorisk pomp. Uti körerna 
och dansnumren deremot nedlade den strängare musikaliska diktionen sin spira, och här anbragte redan Lully 
stundom omtyckta sång- och dansmelodier, dem han antingen hemtade ur folklif-vet eller ock lånade från sina 
egna äldre arbeten. Denna karaktersskillnad mellan de båda nationalope-roma fortfor länge, gaf anledning till 
många strider, och har ännu ej alldeles upphört. 

* 


Ursprunget till Opéra comique. 

Innan vi befrakta Lullys efterföljare och den heroiska operans vidare utveckling, vilja vi kasta enblick på ett 
element som under tiden uppkommit oeh likaledes var bestämdt till en framtida stor rol i konst-verlden, nemligen 
den franska komislea operan. 

Trubadursången upphörde icke, utan att hos Frankrikes folk qvarlemna smaken för den populära visan, hvilken 
ännu fortlefver. Trubadurernas efterföljare, Menetriers och Jonglörer, rörde sig inom en lägre sfer, men förstodo 
att med sina muntra folk- och stadsvisor samt dertill hörande upptåg roa folket, och sålunda vunno fransmännen 
redan tidigt en viss färdighet att i chanson-form kläda qvickä och satiriska infall, så fort någon anledning dertill 
förekom. Fléra lustspelspoeter, som kände sin publik, inflätade derföre mellan akterna af sina komedier 
divertissementer med visor, och gjorde dermed så stor lycka, att man framdeles äfven uti sjelfva scenerna 
inblandade chansoner, hvilka alltid upptogos med jubel, då de anbragtes med esprit och takt. Marknadsteatrarne 
(Théåtres de la foirej i Paris’ förstäder utgjorde den ort, der den sedan så berömda och inflytelserika Opéra 
ceomique föddes och uppvexte. På dessa teatrar ömsom talades, sjöngs och dansades, alltsom den glada 
omvexlingsandan fann för godt, och den församlade mängden lät ej heller tiden förgå i overksamhet: folket 
upphof sina röster, så godt det ville och sjöng med af hjertans grund. Vid slutet af 1600-talet hade 
marknadsteatém redan en allmän ton för sig, och sedan författare, sådane som Le Sage, Le Grand, m. fl. i början 
af 1700-talet arbetade för densamma, antog den ett mera förfinadt skick. Det dröjde dock icke länge, förrän de 
muntra stadsvisoma (vaudevillema), som vanligen voro hemtade ur folketsmun, likaledes började antaga 
konstnärliga former; man valde italienska sångspel till förebild, och i medlet af 1700-talet se vi redan den 
komiska operan utbildad. Vi återkomma framdeles till detta ämne. 

* 


Tyskland. 

1 afseende på det inflytelserika fenomen, som förnämligast uti Italien utmärker 1600-talets böljan, nemligen 
operan, utvecklade Tyskland, till följd af de politiska skakningame, länge ringa verksamhet. I det föregående 
omtalades flyktigt en mästare från nämde tid, Heinrich Schtitz, såsom upphofsman till försöken att till Tyskland 
försätta den italienska operan. Han var född 1585 i Voigtlandet, ocb begaf sig 1609 till Giovanni Gabrieli i 
Venedig, en af venetianska skolans berömdaste mästare, för att bos bonom studera den högre kompositionen. Ar 
1613 kallades ban till kapell mästareposten bos kurfursten af Saeh-sen. I Dresden utvecklade Schtitz nu en 
omfattande verksamhet, inkallade italienska instrumentister, om-besöijde goda italienska instrumenter, sände 
infödde konstelever till Italien ocb inrättade kapellet efter italienskt mönster. Men trettioåra krigets utbrott 
medförde för Sacbsen en svår tid, som nödgade Schtitz att begifva sig till Köpenhamn, ocb först på 1640-talet 
kunde han i Dresden återböija sin verksamhet. Schtitz dog år 1672. 



Denne konstnär är vigtig såsom den verksammaste förmedlare af den italienska musiken i Tyskland. De 
italienska konserter, som han uppförde ihofkyrkan i Dresden, gjorde honörn isynnerhet berömd och omtyckt. 
Bom andlig tonsättare verkade han betydligt på konsts&ngens utvecklande inom den protestantiska kyrkan, 
hvarvid emellertid församlingens sång måste träda tillbaka. 

Redan före operans uppfinnande hade både Italien och Tyskland egt ett slags dramatiska föreställningar, hvaruti 
äfven sjöngs, dock var musiken i dessa spel ej af den art, att de kunde motsvara begreppet af en opera. Men 
sedan ryktet om den italienska operaståten spridt sig till Tyskland, hade man ingen ro, förrän man äfven der fick 
se och höra dylikt. Texten till Feris opera Daphne anskaffades ofördröj-ligen, öfversattes, och Schtttz öfvertog 
kompositionen. Denna text finnes ännu, men musiken har tyvärr gått förlorad. I allt fall finner man i detta såväl 
som i de italienska operaförsöken, intet spår till egentliga arier, ensembler och större musiksatser, utan endast re- 
citativartade vexelsånger och små slutkörer. 

Detta första försök af Schtttz står temligen iso-leradt; endast sällan afhördes sedan dylika, och för sjelfva folket 
förblef hela saken fremmande; den var blott en hoflyx. Då det westfaliska fredsslutet åter tilläto de tyska 
furstarne att tänka på teatern, vände de sin håg nästan uteslutande till Italien, hvarifrån de hemtade komponister 
ooh sångare, och de tyska konstnärerna förbigingos helt och hållet Furstarne täflade uti att rikast belöna de 
italienska artisterna, i Wien, Dresden, o. s. v. sökte man till och med att öfverträffa den prakt, hvarmed operorna 
gåfvos uti Italien, och de smärre hofven ville för ingen del blifva efter. Det var en hederssak att ega enitaliensk 
operateater, och en tysk tonkonstnär gällde ingenting, förrän han studerat uti Italien. Någon tysk opera fanns 
sålunda ännu icke i sednare hälften af 1600-talet. Men efterhand började man äfven i de lägre regionerna söka 
med egna krafter, tillvägabrin-ga något dylikt, och det var isynnerhet från de förmögnare handelsstäderna, som 
dessa försök utgingo. •Hamburg utmärkte sig synnerligast i detta hänseende och utgjorde temligen länge 
medelpunkten för den inhemska operam 

I Flamburg begaf det sig nemligen, år 1678, att tvenne lärda licentiater och en organist sammanträdde, för att 
derstädes grunda en stående operascen. En samtida författare förtäljer att de “för detta ändamål uppbyggde ett 
hus, och bringade de musikaliska skådespelen i- ordentlig gång; när allt var färdigt, öppnade de theatrum med en 
andelig materia, benämd Adam och Eva, bragt; i musik af hr kapellmästaren Theile; poesien var af hr Richter, en 
kejserlig krönt poet“. Theile var elev af Schiitz och dog i Naumburg 1724.1 en allegorisk prolog uppträda de fyra 
elementeraa och komplimentera Hamburgarna, och sjelfva pjesen, som föregår ömsom i himlen, på jorden, i 
paradiset och i helvetet, beskrif-ver utförligen Lucifers fall, de första menniskornäs skapelse, afgrundsandarnes 
länker, syndafallet, ormens bestraffande och slutligen Christi uppträdande ined löfte om återlösning. — Musiken 
har gått förlorad, men den rimade dialogen utvisar körer, duetter och arier, hvilka man endast får tänka sig i 
reciter tivartad behandling. Deipå följde flera sådane stycken, alla åf bibliskt innehåll, hvaribland def‘befriade 
Jerusalem" i uppsättning ensamt kostade 15000 thaler. Troligen valde man endast bibliska mimen, for att söka i 
någon mån blidka det förtömade pre-sterskapet, som tagit stor förargelse af dessa tillställningar och slungade sina 
bannstrålar mot “satanskapellet", såsom de benämde teatern. 

Dessa upptåg pågingo länge, till dess en man uppträdde, som gaf saken en bestämd riktning. Denne man var 
Reinhard Keiser, en Sachsarc, född 1673 och bildad vid Thomasskolan i Leipzig. Sedan han här gjort lycka med 
ett par operor, beslöt han att egna sin talent åt den hamburgska soenen, som redan börjat väcka uppmärksamhet i 
Tyskland. Flär uppträdde han 1694 med sin opera Basilius, hvilken snart efterföljdes af flera, och snart hade 
Keiser en allmän popularitet. Ar 1703 öfvertog han hela operaväsendet och sk ref för hamburgska scenen 
omkring 116 operor, utom åtskilliga kyrkliga verk. Keiser valde verldsliga ämnen till sina arbeten, och äfven i ett 
par andliga operor, som han sk ref i det gamla maneret, förekom åtskilligt verldsligt, till och med frivolt I början 
af 1700-talet hade det verldsliga redan erhållit ett afgjordt öfvertag. Keiser sk ref sin sista opera 1734 och deg 
1739. 

Keiser värderades högt af sin samtid och egde en rik talent* som synnerligast i melodiens behag hade sin styrka. 
Djup felades honom. Flan arbetade med ovanlig lätthet och hans fruktbara talent beredde honom en rik källa till 



att tillfredsställa sin böjelse för prakt och vällefnad. Han hörde gema att man kallade honom “le premier homme 
du monde“, då han på promenaderna visade sig i sinrikt broderade drägt, åtföljd af två tjenare i “Au-rora-livré“. 

Vid denna operablomstringens tid i Hamburg uppträdde ännu några betydande personligheter. Den mera genom 
sina musikaliska skrifter än sina numera glömda kompositioner märkvärdige Johann Mattheson var född i 
Hamburg 1681 och lät redan tidigt höra sig såsom orgelvirtuos. Hans vackra röst förde honom på scenen, der han 
förblef till 1705, under hvilken tid han äfven uppförde en opera af eget arbete och flera kyrkliga verk. Sedan han 
lemnat scenen, gjorde han sina kunskaper i språk och rättsvetenskap gällande med den framgång, att han 
utnämdes till legationssekreterare vid engelska ambassaden, och efter sändebudets död sjelfständigt beklädde 
residentposten. Detta hindrade honom dock ej att författa en stor mängd kyrksaker och isynnerhet flitigt verka 
såsom musikalisk skriftställare och kritiker, i hvilken sistnämde egenskap han invecklades i många fejder, dem 
han utkämpade med lika mycken käckhet som bitterhet Han dog 1764 vid 83 års ålder. 

En tredje medlem af det hamburgska klöfverbladet var Georg Philip Telemann, jemnårig med Mattheson, den 
han såsom tonsättare vida öfverträffade. Han egde en ej ringa uppfinnings- och kombinationsför-måga, jemte ett 
för hans tid betydande välde öfver konstmedlen, ehuru äfven hans arbeten ej förmått framtränga till vår tid. 

Sedan han i Leipzig och Eise-nach innehaft musikaliska befattningar och i Frankfurt a. M. utvecklat en betydlig 
verksamhet, helst som kyrkokomponist, antog han en kallelse såsom regens chori vid Johanneum i Hamburg, 
hvilken posthan beklädde till sin död, 1767. Telemann var en ovanligt fruktbar tonsättare, och efterlemnade 44 
stora passionsverk, 12 fullständiga årgångar kyrkmusik, 40 operor, 600 ouvertyrer, o. s. v. 

Till dessa tre samfäldt verkande hamburger mä-starne sällade sig snart en fjerde deltagare, en nittonårig yngling, 
åt hvilken ödet bestämt den historiska storhet, som det nekat de andra. Det var Georg Friedrich Händel, som 
1703 kom till Hamburg, för att vid sjelfva källan studera det nyborna operaväsendet* Mattheson säger om 
honom, att uhan var rik på anlag och god vilja, men hade det felet att skrif-va mycket långa, långa arier och fast 
ändlösa kantater, som ändock icke hade den rätta arten eller den rätta smaken, men dock en fullkomlig harmoni", 
så att Mattheson fann sig föranlåten att “medelst operans högskola ge honom ett helt annat skick, genom 
meddelandet af några kontrapunktiska konstgrepp". Händel dröjde sex år (till 1709) i Hamburg och uppförde 
härunder fyra tyska operor af sin komposition, nemligen Almira, Nero, Florindo och Daphne. Han beskrifves 
såsom medveten af sin kraft, sluten inom sig sjelf, och med godsint skämt gyck-lande öfver de andra 
komponisternas bedrifter. Han var anställd vid sekundviolinen i orkestern, och “låtsade på ett torroligt sätt inte 
kunna räkna till fem, men framträdde sedan på en gång med all kraft, utan att någon hade sådant förmodat", 
naturligtvis med undantag af den allvetande Mattheson sjelf, som förtäljer detta. 

Händel vände sig sedan till Italien och England, der en ärofull bana väntade honom, hvarom snart mera.Dessa 
mästares verksamhet hade förnämligast för utvecklingen af Tysklands nationalopera ej varit utan inflytande. Till 
en böljan var det emellertid isynnerhet den italienska operan i Dresden och Berlin, som framdeles vann stort 
insteg, och dernäst representerades den tyska nationaloperan förnämligast genom den efter franskt mönster 
bildade operetten, som uppblomstrade i sédnare medlet af 1700-talet. Innan vi öfvergå härtill, skola vi betrakta 
den väsendt-liga lyftning, som Tysklands andliga tonkonst erhöll vid 1700-talets böijan och under dess förra 
hälft. 

* 


Händel. 

Georg Friedrich Händel, en af de mest storartade karakterer någon konsthistoria förmår uppvisa, är det andliga 
dramats, oratoriets, fulländare. Han var det, som genom föreningen af kyrkligt allvar och värdighet med den 
dramatiska skildringens styrka och sanning lyftade denna konstgenre till den höjd, hvaipå vi nu beundra den, och 
framställde i toner den bibliska fomåldrens gestalter med en kraft och storhet, hvartill blott hans egen ande kunde 
gifva honom måttstocken. 



Handel föddes d. 24 Februari 1685 i Halle. Hans fader, en fältskär, hade bestämt honom till lagkarl och förbjöd 
honom strängeligen att någonsin röra ett musikaliskt instrument. Men gossen, hvars kallelse för tonkonsten var 
oemotståndlig, spelade i hemlighet, och omsider förmåddes den envise fadren af en hög person, att låta honom 
följa sin böjelse. SedanHändel i sju år (1692—1699) studerat under domorganisten Zachaus ledning, begaf han 
sig år 1703 till Hamburg, operans högskola på den tiden, för att erhålla den finare utbildningen. Hans vistande 
och verkande i Hamburg Sr i det föregående omtaladt. 

Ar - 1709 lemnade Händel Hamburg och begaf sig såsom mentor för en ung ådling till Italien, samt inlade i 
Florens, Venedig, Ront och Neapel mycken ära, såväl genom sina operor, som genom sitt orgel-och klaverspel. 
Hans första italienska opera var Rodrigo, uppförd i Florens, 1709. Storheten i hans uttryck öfverraskade 
italienarne, hvilka jemväl beundrade hans oftare användande af valdthomen och andra blåsinstrumenter. Afven 
stränginstrumentemas rikare figuration gick utöfver den italienska instrumentationens vanliga sfer. 

Är - 1710 kallades Händel såsom kapellmästare till Hannover; kort derefter begaf han sig till England, der han vid 
drottning Annas hof fann ett ärofullt mottagande och der han genom sin på 14 dagar fulländade opera Rinalclo 
hänförde alla. Sedan han 1713 till Utrechtska fredens firande skrifvit sitt berömda Te Deum, beslöt han, till följd 
af enhällig uppmaning, att förblifva i England, hvarvid han glömde sin anställning i Hannover. Men då 
kurfursten af Hannover (Georg I) besteg Englands hon, råkade Händel i en rätt brydsam ställning. Den pligtfor- 
gätne kapellmästaren förstod emellertid genom en vid ett lämpligt tillfälle anbragt vacker loater-mtisic försona 
monarken, och valde nu England till sin varaktiga vistelseort. Hans hufvudsakliga verksamhet riktades till 
scenen. Ar 1720 upprättades genombidrag från konungen och adeln den kongl. musikaliska Akademien, och 
sedan Handel i Dresden vunnit 8opranisten Senesino, m. fl. böljade han sin nya bana med operan Radamisto, och 
beherrskade akademien s&som komponist och direktör till 1729. Men här vände sig bladet. Han blef oense med 
Senesino och fordrade dennes afskedande. Men adeln förklarade sig för sångaren och akademien upplöstes. 
Händel fortsatte icke dessmindre sina föreställningar på Hay-market-teatem, skyndade till Italien och värfvade 
nya sångare. Men adeln hade under tiden genom subskription öppnat en ny teater, anställt Porpora såsom 
maestro och den berömde sopranisten Farinelli såsom sångare dervid, och följden blef att Händel kom till korta. 
Efter få års fruktlösa ansträngningar måste han uppgifva Haymarket, som genast intogs af hans motståndare. Ar 
1737 visade man sig benägen till, försoning och öppnade för Händel mera gynnande utsigter; men vår mästare 
var alltför stolt och oböjlig för att kunna förmå sig till att gifva sina förra motståndare ett godt ord. Han hade 
intill denna tid skrifvit och uppfört nära 30 operor. 

Händel föll — föll för svagare mcdtäflarc, och likväl var det ett välgörande, nödvändigt öde, en lycka för verlden 
och honom sjelf, ty han egde framför sina rivaler blott den högre personliga förmågan, men ej någon högre idé än 
de, om operans väsende och betydelse. Afven Händeis operor innehålla blott en kedja af recitativer och arier, 
med sparsamt inblandade körer, och, än mera sällan, en och annan stel duettsats, utan inre nödvändighet och 
följdriktighet Enskilda arier äro visserligen odödligamästerstycken, hvarf Händel lyftade sig högt öfver sin tid, 
oeh dessa hafva äfven öfVei*gått till efterveriden; men i det hela hyllade han ännu det operaväsende, som till 
medelpunkt hade sångarens virtuositet. Med denna grundsats kom han sjelf i strid, då han ville emancipera sig 
från sångame; men hans motståndare och publiken fastböllo den, och sålunda måste han falla. Det var först 34 år 
efter Händeis sista opera, som denna falska princip besegrades, nem-ligen genom Gluck. 

Händel vände sig nu från operan och beträdde den bana, der han skulle skörda sin högsta ära. Han öfvergick till 
oratoriet 

Flertalet af Händeis verk framställer i dramatisk form tilldragelser ur gamla testamentet; andra, såsom Semele, 
Acis och Galathea, Herkules’ val närma sig till operastilen; åter andra, s&som Alexander sfe sten, bilda en 
medelgenre. Två verk göra sig företrädesvis gällande: Israel i Egypten samt kronan af hans skapelser: Messias; 
dessa arbeten äro icke grundade på fri dikt, utan bestå af en följd sinnrikt sammanställda bibelspråk. Här har 
Händel ock mestaflägs-nat sig från oratoriets opera-artade ursprung och med mesta styrka uppfattat det religiösa 



elementet 


Athalia skrefs redan 1733 för en promotion i Oxford, Alexander sfe sten 1736, Israel i Egypten, Allegro il 
Penseroso och Said 1738—40. År 1741 uppträdde han med sin Messias, hvilken i London till en böljan fann så 
ringa anklang, att dess andra upp-föring gaf tomt hus. “Dess bättre skall det låta", sade Händel skrattande. Men 
hans medel voro uttömda. Han vände sig nu till Irland, der Messiasmottogs med entusiasm. Efter 8 månader 
återvände han till England och denna gång återvände äfven hans lycka. Numera hördes Messias i London med 
förtjusning. Ar 1742 uppförde han sin Samson, och efter denna framdeles änmi 17 oratorier och kantater, 
hvaribland Semele 1743, Judas Maccabeus 1748, Josua 1747 och sitt sista oratorium Jephta 1751. Flera än ett af 
dessa storartade verk Uro skrifna på tre eller fyra veckor; dock har han för flera af dem, till och med för Messias, 
användt många satser ur sina äldre operor. 

Hans nederlag mot Farinelli och Porpora gick honom så nära, att ett slaganfall, och, såsom det sä-ges, en 
sinnessvaghet blef följden deraf. En grundlig badkur i Aachen räddade honom, och det berättas, att han, 
uppstånden ur det bad, som återställde hans sinneskrafifc, gick med majestätiska steg in i kyrkan till orgeln, och 
der spelade så väldigt och underbart, att det spridde sig en sägen i staden, att den heliga Cecilia gjort ett under 
och räddat honom, till tonkonstens pris och ära. 

Då var det, som Händel beträdde oratoriets bana. 

o' 

Atta år före sin död förlorade han synen, hvilken icke kunde återställas; Jephta dikterade han för en af sina 
läijungar. 

Händel gaf sin sista konsert d. 6 April 1759; d. 14 i samma månad bortrycktes han af ett slaganfall. Hans stoft 
hvilar i Westminster-Abbey bland engelska nationens storheter; hans graf är betecknad genom ett praktfullt 
marmormonument. 

* 

Bach. 

Handel stod icke ensam på den höjd han inom tonkonsten eröfrat. Bredvid honom herrskade i dessa rymder en 
genius, lika stor, blott ännu mera allvarsam och sträng: det var Johann Sebastian Bach, kantorn i Leipzig, 
konungen i fugans verld. 

Bach, född den 21 Mars 1685 i Eisenach, var son af en dervarande hof- och stadsmusikus. Redan i sitt tionde år 
förlorade han sina föräldrar och anförtroddes nu åt sin äldste broder, organist i Ohr-druff, af hvilken han ei’holl 
första .handledningen i klaverspelning. Snart hade han genomgått alla de första öfningsstyckena, och önskade sig 
nu större. Men den stränge brödren förbjöd detta, och nekade honom isynnerhet en bok, målet för hans 
önskningar, hvilken innehöll orgel- och kla verstycken af Frohberger, Kerl, Pachelbel m. fl. Men gossen förstod 
att hemligen förskaffa sig boken, och afskref den på sex månader under månljusa nätter; dock knappt hade han 
fulländat sitt arbete, förrän brödren uppläckte det och obarmhertigt fråntog honom frukten af hans 
ansträngningar. Hans arbete hade ej allenast varit fruktlöst, utan ock sannolikt lagt grum den till hans framtida 
ögonsjukdom och dermed sammanhängande död. 

Efter brödrens inträffade dödsfall begaf Sebastian sig till Liineburg, der han såsom sopranist anställdes vid 
gymnasium. Åfven här egnade han stor flit åt orgelns och klaverets studium. Stundom vandrade han till 
Hamburg, för att höra den åldrige orgel virtuosen Reinken. År 1703 återfinna vi honom såsomhofmusikus 
(violinist) i Weimar och följande året som organist i Amstadt, der han för första gången erhöll ett instrument, 
värdigt hans snille. För att höra den berömde organisten Buxtehude skydde han icke en fotvandring till Lubeck, 
der han för detta ändamål uppehöll sig i tre månader. Ar 1707 kallades han såsom organist till Mtthlhausen i 
ThUringen. Sedan han följande året med stort bifall låtit höra sig vid hofvet i Weimar, anställdes han der såsom 



hof- och kammar-organist, och stadnade der i nio år. 

Bachs rykte såsom orgelvirtuos var redan vida utbredt och stadgadt Ar 1717 inträffade en händelse — sedermera 
mångfaldigt romantiserad — som bidrog till dess ytterligare höjande. Yid nämde tid vistades nemligen 
hoforganisten Marchand från Versailles i Dresden och hade med stor framgång uppträdt som klaverist vid hofvet. 
Men konsertmästaren Vo-lumier, som troligen ville spela sin anspråksfulle landsman ett spratt, föranstaltade att 
Bach kallades till Dresden för att mäta sig med Marchand. Bach kom och erhöll tillfälle att obemärkt höra 
Marchand, den han sedermera inbjöd till en täflan. Marchand antog utmaningen, dag och timma fastställdes, ett 
lysande sällskap var församladk Bach infann Big, men Marchand ville ej komma, och vid efterfrågan befanns 
det, att han “redan tidigt på morgonen hade med snällposten skyndsamligen förfogat sig från Dresden “. Bach 
underhöll nu ensam sällskapet: en föräring af 100 louis, som kurfursten tillämnat honom, förlorade han genom en 
hofbetjents oredlighet 

Vid denna tid antog Bach kapellmästareposten hos den konstälskande fursten af Anhalt-Köthen. I sexår innehade 
Bach denna ställning, till dess han 1723 inträdde i det kall, åt hvilket han så ärofullt skulle egna sin återstående 
lefhad: han blef nemli-gen vald till kantor vid Thomasskolan och director musices i Leipzig, och här var det, som 
han utvecklade sin hufvudsakliga verksamhet. Omkring 1736 omtalas två serier af veckokonserter, hvaraf Bach 
förestod den ena. De utförande voro mestadels studenter, hvars råa seder man genom konstutöfning sökte mildra. 
Deras medverkan var ock oundgänglig, ty bedröfligt såg det ut med den öfriga arbetsstyrkan. Bach kunde nästan 
blott verka genom sitt outtröttliga nit, ty staden understödde honom föga dervid. 

Ar - 1747 vederfors Bach en utmärkelse, som mycket gladde honom. Fredrik den Store inbjöd honom nemligen till 
Potsdam. Konungen mottog honom genast vid hans ankomst, förde honom omkring i slottet och visade honom 
de der uppställda pianofortena af Silbermanri, dem han alla måste försöka i fria fantasier. Slutligen utförde han 
en improvisation öf-ver ett af konungen uppgifvet fugtema, det han, utförligare utarbetad t, samma år åt konungen 
öfverlem-nade i det berömda verket “Musikalisches Opfer“. Denna resa var den sista ljuspunkten i hans lefhad; 
sedan följde sorg och bekymmer. För att kunna ut-gifva sina arbeten, måste han med sin son Friede-manns 
biträde, sjelf gravera dem i blank koppar, och detta skadade betydligen hans redan i ungdomen, såsom redan 
nämdt, angripna ögon. Oaktadt förnyade operationer inträdde slutligen fullkomlig blindhet, och våldsamma 
läkemedel skakade hans bergfasta helsa. Bach lemnade verlden den 30 Juli 1750. Anda tillslutet fortfor hans 
verksamhet, och likasom Händel dikterade han slutligen sina ideer. 

Bland Sebastian Bachs barn (han hade haft 20) m& nämnas den snillrike, men förvildade och olycklige 
Friedernann (Halleseher Bach), fadrens älskling; Carl Philip Emanuel (Hamburger Bach), den mest berömde och 
värderade bland Sebastians söner; Johann Christoph (Biickeburger Bach) samt Christian (Londoner Bach). 

Bachs tonsättareverksamhet var storartad, såväl till antalet af hans verk, som till deras innehåll. Få den andliga 
musikens område har han skänkt verl-den dessa berömda åtta- och femstämmiga motetter, kantaterna för olika 
sön- och högtidsdagar, hvilka äro så talrika, att man af dem kan sammanställa flera årgångar, de båda stora 
passionskompositionerna efter Mattheus och Johannes — den förra (1729) mest fulländad — och hans stora 
femstämmiga messa i Hmoll. Slutligen böra i denna väg äfven nämnéts hans förträffliga fyrstämmiga koralsånger 
(1765 och 69). Derjemte har Bach utvecklat en betydlig verksamhet på instrumentalmusikens område: vi ega af 
honom verk för orgel, klaver, violin, klaver och violin, orkester, konserter för en, två och tre flyglar, suiter för 
orkester; äfven har han efterlemnat teoretiska verk. 

Med Bach erhöll den af Nederländame började riktningen sitt afslutande; hans ande vaknade och utvecklade sig 
midt uti väfnaden af kontrapunktiska kombinationer, och sjelf betecknar han spetsen af detta väsende. Händel var 
ej fremmande för italiensk inflytelse; inom sin period utvisar hanhöjdpunkten af den italiensk-tyska riktningen. 
Hos Bach der* emot finner man ej denna fläkt af sydländskt behag. Man kan för öfrigt säga, att båda dessa män 
beheiT-skade ton vetenskapen i en sällsynt fullkomlighet; men för båda var detta rika vetande ej ändamål: blott 
medel. De voro så långt från allt pedantiskt prålande dermed, att endast verkliga, inre intentioner kunde föranleda 
dem till att utveckla det i full kraft. 



Den andliga musiken i Tyskland efter Bach och Händel. 


Efter den märkvärdiga period, som i konsthistorien afslutats med Handel och Bach, Började inom den andliga 
musiken i Tyskland en mindre högstämd, men mera vek och populär anda göra sig gällande. Bedan vid denna tid 
representerades i Tyskland den italienska operan, samt omfattades, synnerligast af hof-ven och aristokratien, med 
stor förkärlek, och detta utöf-vade ett betydligt inflytande äfven på den andliga musiken, som i sjelfva Italien 
förlorat mycket af sin strängare karakter. Det var isynnerhet den neapolitanska skolans ljufva, intagande 
melodier, sådane Durante, Leo och Pergolese sjöng dem, som äfven i Tyskland framkallade likstämda toner, om 
ock med vissa nationella skillnader. 

Främst bland tondiktarne i denna riktning må nämnas Carl Heinrich Graun, som besjöng “Jesu död“ (der Tod 
Jesu), ett mästerverk, hvilket ännu alltid höres med oförminskad rörelse. Graun föddes 1701 i Wahrenbrttck i 
Sachsen, studerade kompositionen i Dresden, och hans vackra tenorstämma föranleddehonom att (1719) beträda 
den sceniska banan. Ar 1725 uppträdde ban på operateatern i Braunschweig, bvarvid ban efter sin egen smak 
omarbetade sina aricr i sin första rol, och vann dermed så stort bifall, att ban utnämdes till vicekapellmästare, 
utan att dock lemna sin sceniska bana. Ar 1735 afstods ban, ehuru ogerna, åt dåvarande kronprinsen af Preussen 
(sedermera Fredrik den Store), som då höll »itt bof i Bheinsberg. Hans åliggande bär bestod förnämligast uti att 
efter sin egen smak åt prinsen komponera ocb sjelf föredraga konsertkantater, ocb här för-värfvade ban sig den 
beundran och vänskap, som den store konungen bevarade åt Graun till hans död. Graun skref bär mera än 60 
kantater, hvilka af hans samtida högligen lofordas; hans föredrag af dem be-skrifves såsom utomordentligt 
uttrycksfullt och rörande. Sedan Fredrik den Store 1740 bestigit tronen, sände ban Graun till Italien för att 
engagera italienska sångare ocb sångarinnor, emedan en fullständig italiensk opera skulle organiseras i Berlin. 

För denna skref Graun ett betydligt antal operor. 

Grauns förnämsta verk är, såsom förut närats, den berömda passionskantaten “ Der Tod Jesu'. Denna musik 
förenar djup kontrapunktisk konst med den hjertligaste känsla ocb högst uttrycksfull melodi. I detta hänseende 
kan den endast jemföras med “ Skapelsenu, med hvilken den äfven delar nästan samma popularitet ocb 
oförgänglighet. Förnämligast gäller detta om körerna; ariema bära till en del pregeln af sin tid. I flera tyska städer 
uppföres denna musik hvarje år. 

Graun dog i Berlin den 8 Aug. 1759.Äfven Hasse, ehuru mest omtalt såsom dramatisk tonsättare* skref många 
förträffliga och melodisköna kyrkstycken, bland hvilka må nämnas hans berömda Miserere för 2 sopraner och 2 
altar, som i Venedig ännu årligen plägar uppföras på långfredagen. Ett likaledes ryktbart verk är hans Requiem, 
skrifvet för August UI exequier, hvilket på nämde konungs dödsdag ännu årligen uppföres på ett lysande sätt i 
Dresden, och hvaraf ingen afskrift tillätes. Vi återkomma framdeles till denne inflytelserike mästare. 

Såsom smakfull kyrkokomponist i Grauns genre utmärkte sig äfven Joh. Heinrich Rolle, f. 1718, d. 1785 som 
director musices i Magdeburg. Mest kända äro hans årgångar kyrkmusik, hans passionskantater och oratorier; 
bland dessa förnämligast hans Tod Ahels, som öfverlefvat honom. — Till denna skola höra äfven Fasch, 
Berlinska sångakademiens utmärkte stiftare, samt den förträfflige C. G. Naumann, lika solid harmoniker, som 
smakfull melodist. Naumanns berömdaste kyrksaker äro hans Vater unser och hans kantat I Pellegrini. Äfven till 
denne mästare skola vi framdeles återkomma. 

* 


Italienska Operan i Tyskland. 


De hamburgska försöken till grundandet af en lysk nationalopera hade ej varit utan allt inflytande, men dock icke 



frambragt något varaktigt resultat. Italienska operan var den meteor, dit allas blickar vändes, och förnämligast i 
Dresden representerades den med en oerhörd glans, som omsider nästan ruineradedet sachsiska hofvet. Någon 
skarpare motsats är ock knappt tänkbar, än den mellan den tidens tyska skådespelare och italienska operister. De 
förra ledö hunger och elände, omkommo ofta på fattighospitalet, ofta på landsvägen; de sednare afhemtades i 
hofekipager till representationerna och uppburo så höga löner, att vår tids ofta öfverdrifvet höga hofoperagager i 
jem-förelse dermed synas ringa. De tyska skådcspclarnc voro föraktade i sällskapslifvet, prestema ville ej 
meddela dem sakramenterna, och på sin höjd unnade man dem efter deras död en liten vrå bland andra arma 
syndare i kyrkogårdsbörnet; de italienska sån-game voro deremot ofta icke blott inflytelserika hofman, de 
blandade sig äfven i statsangelägenheter och upphöjdes stundom i adligt stånd, och under det att tyska scenens 
statistpersonal bestod af hvaijehanda slödder, gjorde sig furstar och grefvar en ära af att sjunga med uti italienska 
operans kör. 

Den italienska Dresdener-operans mest firade och inflytelserike maestro var Johann Adolf Hasse, som förut i 
egenskap af kyrkokomponist omnämndes. Hasse var född 1699 i Bergedorf nära Hamburg. Redan '* som yngling 
kom han till Hamburg, der hans vackra tenorstämma förvärfvade honom en anställning vid dervarande 
operascen, som då stod under Keisers ledning, och öfverhufvud utöfvade denne mästare ett ganska väsendtligt 
inflytande på hans musikaliska bildning, hvilket han alltid erkände. Omsider begaf han sig (1723) till Italien, och 
studerade kompositionen i Neapel under Alessandro Scarlatti, som räknade honom bland sina käraste lärjungar. 
Snart uppträdde han som operakomponist, och väckte så storhänförelse, att han öfverallt i Italien kallades il caro 
Sassone (den käre Saclisaren) — oaktadt Sachsen ej var hans fädernesland. År 1727 kom han till Venedig, der 
han ej blott genom sina operor, utan ock genom sin hänförande talent såsom sångare och kla-verist framkallade 
den högsta entusiasm. Här inträffade ock en rortiantisk händelse, hvilken på hans öden, såväl som på hans 
artistiska verksamhet hade stort inflytande. 

Vid denna tid hade nemligen Faustina Bordoni, eu bland sin tids skönaste fruntimmer och som sångerska 
obestridligen den första af alla, återkommit från London till sin födelseort Venedig. Faustina (hon kallas ofta 
blott så) hade nemligen kallats till Englands hufvudstad för att täfla med den berömda sångerskan Cuzzoni, och 
derigenom, om möjligt, störta Händeis operateater, vid hvilken den sistnämda var anställd. Detta lyckades ock 
fullkomligt, och Faustina återvände, höljd af ära och belöningar, till Venedig. Der, i en lysande Conversazione, 
såg hon en ung man, anspråkslös till drägt och väsende A men som med sin sång och sitt spel förtjuste hela 
sällskapet Obemärkt af konstnären stod hon bredvid hans stol och följde med stigande hänförelse den tyske 
ynglingens föredrag och lemnade deipå salen, utan att hafva vexlat ett ord med honom; men innan kort var hon 
förmäld med il caro Sassone. 

Framdeles sk ref Hasse hvarje primadonnaparti — och med detsamma egentligen hela operan — endast för 
Faustina: ett exempellöst faktum, då man besinnar, att han på detta sätt komponerade mera. än hundrade 
operor.Vi hafva förut nämt, att arierna vid denna tid utgjorde hufvudbeståndsdelarne af operan. Detta var en följd 
deraf, att operan i stället för dramatiskt ut-preglade karakterer endast skildrade allmänna situationer och känslor, 
och deraf kom ock ariernas stereotypa form. Öfverallt, der en situation lät sig utmåla, kunde man med visshet 
påräkna en aria, vore den än så störande för handlingen. Hämnaren lyfter sitt svärd, men innan hugget faller, 
sjunger han en i sina två delar med da capo fullständigt utarbetad ariaUti en opera före Hasses period hänger sig 
Judas Ischarioth, men sjunger dessförinnan en aria, den artificiella magen brister, förrädarens inelfvor rulla ned 
p& teatern, satan uppträder, plockar upp dem i en korg, och sjunger derunder likaledes en aria.. Sångaren såg sig 
naturligtvis ur stånd att på ett förnuftigt sätt fylla denna orimliga paus i handlingen, och häraf uppkommo dessa 
intet betydande operagester, hvilka fortplantat sig ända på vår tids sångare. 

Dessutom hade detta arieväsende den verkan, att hjeltarne liksom götos i stående former. Till de stormande 
deklamatoriska arierna behöfdes en rasande tyrann, till de prunkande koloraturpartiema en Zeno-bia eller 
Semiramis, till de Bmäktande andantesatser-na en menlös älskarinna, o. s. v. Dessa figurer voro en gång för alla 
faststående, och efter dem tillskars hela pjesen. På detta sätt äro de fiesta' den tidens italienska operor — äfven 



Händeis — organiserade. 

Det var naturligt att äfven Hasse icke alldeles skulle kunna undvika den enformighet, som häraf var en följd. 

Dock utmärker sig hans musik genom en ganska behaglig, alltid naturligt flytande melodi; hufvuddraget är en 
högstämd känsla af storartadtuttryck, men alltid förenad med klarhet och enkelhet. Derjemte eger deras tekniska 
organism en fulländning, som i vår tid ej alltid står att finna: man måste beundra den klarhet, hyarmed temat är 
utveckladt, den sannt arkitektoniska harmoni, hvari perioderna äro sammanfogade och grupperade. Härvid 
understöddes han på det lyckligaste af Metastasios melodiska verser; sina flesta operor komponerade han 
nemligen till texter af denne berömde poet. Hans sopranarier röra sig merendels inom röstens vackraste 
mellanregion; de äro så väl beräknade på rösten, på utvecklandet af en naturlig, frisk ton, att de aldrig trötta 
organet; och detta förklarar möjligheten att den tidens sångare ända till höga ålderdomen kunde bibehålla 
stämmans friskhet och styrka. 

Det var för Hasse en omätlig fördel, att för sina arier erhålla en tolkarinna, sådan som Faustina. De äro ock alla 
beräknade, ej blott för hennes röst, men ock för hennes sångsätt Han gaf aldrig uttrycket i sina kompositioner 
dess fulla vidd, utan derigenom, att han endast framställde situationens konturer, lemnade han rum för 
sångerskan, att i full styrka utveckla sin egen snillrika uppfattningsförmåga.- De samtida kunna ej nog prisa 
Faustinas underbara förmåga att inlägga dramatisk motivering och nyans, att ur sig sjelf skapa ett lefvande 
uttryck, utan att någonsin vidröra gränsen af sina hjelpmedel, utan att t. ex. söka stegra omfånget af sin 
mezzosopran, eller någonsin angifva en ton, på hvilken hon ej var fullt säker: en metod, som i våra dagar ofta 
borde tagas till mönster.Vi hafva utförligare afhandlat denna kompositions- och sångmetod, emedan den är 
betecknande för den tidens italienska operaväsende. Också fastades snart Tysklands uppmärksamhet på det 
utmärkta konstnärsparet, som 1731 af den konst- och prakt-älskande August III (konung af Polen och kurfurste af 
Sachsen) kallades till den storartade Dresdner operan: Hasse som kapellmästare och Faustina som prima donna. 
Hasses första Dresdneropera Alessan-dro ndV Indie gjorde en oerhörd lycka, och framställde tillika Faustinas 
företräden i deras högsta glans. Han sändes kort derefter i musikaliska intressen af konungen till Italien, men 
Faustina stannade q v ar. Mästaren delade sig nu mellan Italien och Tyskland, och kallades 1733 af Händeis 
motparti till London, för att dirigera den nya operan derstädes. “Ar då Händel död?“ frågade Hasse förvånad, då 
han erhöll detta uppdrag. Hans första opera Artaserse förvärf-vade honom en afgjord seger öfver sin store rival; 
en seger, hvilken dock ej gladde honom. Han återvände ock snart till Dresden, der mycket under tiden antagit ett 
annat utseende. 

Men nu inträffade sjuåra kriget och Dresdens bombardering genom preussame under Ffedrik den Store, år 1760, 
och vid denna tilldragelse förstörde lågorna alla manuskriptema till hans kompositioner, dem han kort förut hade 
ordnat till utgifvande, och detta är orsaken, hvarföre Hasses arbeten äro så sällsynta. Emellertid sk ref han efter 
denna händelse ännu många operor; den sista (Ruggiero) är från år 1770. Ar 1763 träffades han af ett hårdt slag: 
det sachsiska hofvet fann sig omsider nödsakadt tillbetydande inskränkningar, oeh eri följd deraf var ock att 
Hasse och hans maka pensionerades; han förlorade härigenom sin älskade verkningskrets. Han be-gaf sig nu med 
sin familj till Wien, der han sk ref flera operor. Men här hade Gluck (före sin resa till Paris) börjat att med sina 
från Hasses stil (och från den italienska i allmänhet) så afvikande operor väcka uppseende. Hasse och Metastasio 
voro emot Gluck, oeh bemödade sig att upprätthålla det dittills hyllade maneret. 

Omsider drog sig Hasse jemte sin maka tillbaka till Venedig, der han ännu sk ref mycket. Hans kompositioner 
voro så många, att han sjelf slutligen ej mera igenkände dem alla. Nästan alla Metastasios libretter hade han 
komponerat, och åtskilliga deri-bland flera gånger. Sitt sista verk, ett Te Deum, skref han 1780 vid 81 års ålder, 
och 3 år derefter lemnade han verlden. Faustina (född 1700) öfver-lefde sin make någon tid, och dog med samma 
värdighet, hvarmed hon så ofta dött på scenen. 

Hasse och Faustina hade bringat den italienska hofoperan i Tyskland till dess kulminationspunkt. Afven 
Preussens store konung, som ej serdeles gynnade det tyska teaterväsendet, hade låtit organisera en italiensk 
opera, och Graun invigde det nya operahuset 1740 med sin italienska opera Cleopatra, sedan han sjelf uti Italien 



engagerat sångpersonalen. Derefter sk ref han för denna scen ett betydligt antal verk, alla på italienska texter, och 
var jemte Hasse den, soriT mest gjorde operastilen inhemsk i Tyskland. Det rörande lyckades honom 
företrädesvis, och äfven i hans klaverkompositioner voro Ådagiosatsema mestomtyckta. Emellertid har denne 
store tonsättare, så-Bom förut nämts, egentligen på den andliga musikens område skördat sina rikaste lagrar: 
hans operor äro föga kända, under det hans andliga verk ännu beundras. 

Grauns sista opera var Merope, 1756. Afven på berlineroperan inverkade sju åra kriget störande, helst då 
konungen oftast sjelf befann sig i fält och ej mera fick rådrum att öfverlemna sig åt sin konstkäiiek. Efter Grauns 
död (1759), som gick konungen mycket till sinnes, förlorade ock musiken for honom mye-ket af sitt förra 
intresse. 

För att afsluta denna epok nämna vi här en mästar re, som med rätta räknas bland jde förträffligare, ej blott på sin 
tid, nemligen Johann Gottlob Naumann, den vi förut anfört såsom kyrkokomponist. Naumann sk ref mycket för 
italienska operan såväl i Tyskland som Italien, men har betydligen mera än sina föregångare närmat sig till den 
tyska andan, och eger en serskild betydelse derigenom, att han förmedlade båda stilar-ne. Afven står han vår tid 
närmare än hans föregångare. Hans lefnadsöden, helst i ungdomsåren, äro högst äfventyrliga, men äfven lärorika, 
såsom exempel på hvad en fast vilja i förening med flit och redbarhet kan åstadkomma. Han var bondeson och 
föddes i Blasewitz, nära Dresden, 1741. Då han besökte skolan i Dresden, medhann han icke hemvandringen till 
middagen, hvarföre han plägade förtära sin middagsmåltid, bestående af en bit bröd, på trappstegen till Frauen- 
kyrkan. Redan då visade han stor fallenhet för musiken, och undervisades deri af skolmästaren i orten; men 
modren, som ej ville veta af musiken, satte honom i lära hos en låssmed i Dresden,der han i en mörk verkstad 
måste hela dagen stöta glas, som på den tiden brukades till lödning. Hans bön att slippa detta göromål, 
inbringade honom endast en skarp aga och ett ökadt arbetsqvantum. I sin förtviflan flydde han hem, der han icke 
blef väl emottagen. Till straff för sin förbrytelse måste han nu vakta boskapen på faltet, men detta gjorde han 
med glädje, emedan han fick vistas i den fria naturen och ostördt öfverlemna sig åt sina fantasier. Omsider tilläts 
han följa sin älsklingsböjelse, och nu studerade han me A all kraft, för att en gång kunna ernå en skolmästareplats, 
hans dåvarande högsta ideal. En svensk musiker i Dresden, vid namn Weström, medtog honom till Italien, 
hvilket fadren, som hade de svartaste föreställningar om detta land, efter någon motsträfvighet tillät, sedan 
ynglingen vid sjuåra krigets början af en preussisk underofficer blifvit pressad till skeppsdragning och dervid 
nästan släpat sig till döds. Weström, som studerade hos Tartini i Pa-dua, höll den unge Naumann mera som sin 
betjent än som sin elev; men denne bad Tartini, att stående vid dörren få afhöra lektionen, hvilket så rörde 
mästaren, att han upptog honom till sin lärjunge. Nu studerade Naumann komposition och kontrapunkt i flera år 
dels hos Tartini, dels hos Pater Martini i Bologna, samt uppträdde derefter med stort bifall i Venedig såsom 
operakomponist. Omsider återvände han till Dresden, der han erhöll en fast ställning som kyrkokomponist, ehuru 
han äfven sedan flera gånger besökte Italien. Ar 1776 kallades han af k. Gustaf III till Stockholm, der han 
reorganiserade kapellet, och sk ref operan Amphion. Undersitt andra vistande i Stockholm komponerade han till 
det nya operahusets invigning, Cora (1782), scan i Sverige såväl som i Tyskland fann det högsta bifall, och 
slutligen Gustaf Wasa, ett likaledes ypperligt mästerverk, det han sjelf dock aldrig fick höra, emedan det i 
Stockholm först gafs efter hans återresa. Sedan han äfven varit kallad till Köpenhamn och Berlin, återvände han 
till Dresden, der hans triumfer i utlandet ej förfelat att höja hans anseende, och der en högst fördelaktig ställning 
väntade honom. I Oktober 1801 afled han, träffad af slag under en promenad. 

Utom sina operor skref Naumann 27 stora mes-sor och 10 oratorier, jemte åtskilligt för sångakademien i Berlin. 
Ännu högre än hans dramatiska verk, hvaräf endast de förnämsta hunnit till efterveriden, värderas hans messor, 
ehuru dessa, såsom tillhörande katolska kyrkan i Dresden, tyvärr ej tillåtits erhålla någon spridning. Sin högsta 
styrka eger han i den enkla, hjertliga, lugna stilen; sin intagande sång har han bildat efter Italiens mönster, utan 
att derföre uppoffra sin nationella individualitet. Hans musik bländar, förvånar icke, men dess milda behag talar 
till känslan, på samma gång det intellektuella och klara skrifsättet skänker förståndet en högst angenäm 
sysselsättning. 



Åfven Wien egde en italiensk opera, för hvilken, såsom nämdt, Hasse verkade mycket, sedan han lemnat 
Dresden. Den bibehöll sig längre än den i Dresden och Berlin. Dess blomstring under Joseph II eger ett serskildt 
intresse, hvarom mera framdeles. 

* 

Tyska Nationaloperan. 

Sedan den italienska hofoperan i Tyskland, som så långe verkat undertryckande på lyska operamusi-ken, 
förnämligast genom det sju åra krigets efterverkningar förlorat mycket af sin glans och sitt inflytande, började den 
tyska nationaloperan småningom utveckla sig. I motsats till den italienska hjelteope-ran med sin storartade 
pomp, var det den populära komedien med inblandade enkla och lättfattliga visor, Som i första rummet försöktes 
och vann den allmännaste anklang. Skalden Weisse i Leipzig hade nemligen i Paris uppfattat den komiska 
operettens idé och insett, huru lifligt denna genre, skickligt lokaliserad, borde anslå hans landsmän. Vid sin 
återkomst till Leipzig förenade han sig med komponisten Johann Adam Hiller, kantor vid Thomasskolan, för att i 
Tyskland naturalisera denna genre. Båda dessa män voro sitt företag fullkomligt vuxne; båda hade sin styrka i 
den harmlöst glada, naiva och naturfriska stilen, och försöket lyckades på bästa sätt; hvarje år bringade de med 
lika bifall en ny operett på scenen. Deras första operett var die verwandelten Weiber (1764), hvarpå följde 
Lattchen am Hofe, m. fl. Flera af melodierna blefvo folkvisor och lefva ännu på folkets läppar. Men fr a mför allt 
var det die Jagd, som med sina enkla och hjertliga melodier, sin lika enkla och tretliga handling blef 
allmänhetens förklarade älsklingsstycke. Den allmänna smaken egde ej mycken lyftning, men dess mera 
kärnfriskhet. “Die Jagd“ har nyligen åter på försök upptagits på scenen, och oaktadt sin ålder hörts med odeladt 
nöje.Hiller var född 1728 i en by uti Oberlausitz, der hans fader var skolmästare. Han dog 1804 i Leipzig, der 
han efterträdt Doles såsom Thomaner-kantor, och var ej blott en omtyckt tonsättare, utan ock en serdeles god 
sånglärare; bland hans elever räknas ock Elisabeth Mara, näst Faustina Hasse sin tids största sångerska. Hiller 
var hemsökt af en svår hypokondri, som betog honom all lefnadsglädje, och det berättas, att hans “Jagd“ redan 
18 gånger varit gifven, innan den melankoliske tonsättaren sett den. Nästan med våld förde honom hans läkare 
till teatern, der de ypperliga komikerna, som uppträdde i pjesen, framkallade hos honom ett så hjertligt skratt, att 
han från denna stund förbättrades. 

Vid samma tid utmärkte sig ock Georg Benda, kapellmästare i Gotha, såsom operettkomponist. År 1774 
uppträdde han med sin “Dorfjahrmarkt“, som väckte mycken uppmärksamhet, hvaipå följde flera omtyckta 
operetter. Mesta uppseendet framkallade hans Ariadne på Naxos, den första tyska melodram (i Fran kr ike hade 
Rousseau redan förut skrifvit sin melodram “Pygmalion"). Ariadne gafs på alla tyska teatrar, fann till och med 
vägen till Frankrike och Italien, samt föranledde att Benda kallades till Paris. Melodramerna kommo nu i modet, 
och snart följde nya verk af denna art. Familjen Benda räknade bland sina medlemmar äfven utmärkta virtuoser, 
synnerligast på violin. — På den större operans område bör nämnas Anton Schweizer, likaledes i Gotha, hvars 
“Alceste“ isynnerhet vann en stor publik. 

Åfven i Wien hade den komiska operetten vunnit insteg, och här tog den omsider sin egentligalyftning, 
förnämligast genom Carl Ditters von Dittersdorf( förut Carl Ditters), som i denna genre skref arbeten af 
betydande värde. Dittersdorf var född 1739, ocb anställdes, sedan han redan som gosse utmärkt sig såsom 
violinvirtuos, i egenskap af page hos hertigen af Hildburghausen. Han fullföljde här sin musikaliska bildning, 
men måste, till följd af obetänksamma upptåg, lemna hofvet och staden. I Wien, dit han nu begaf sig, erhöll han 
genom sin försonlige furstes förord, en anställning vid hofteatem. Sedan han derefter någon tid varit 
hofkapellmästare hos biskopen af Grosswardcin, kom han 1770 på en konstresa till furst-biskopen af Breslau, 
som fattade så mycket intresse för den talentfulle mannen, att han besyn-nerligtvis utnämde honom till 
jägmästare, derefter till Landeshauptmann öfver Freienwaldau och förskaffade honom adelskapet. Men 
konstnären fann sig ej väl i sin lysande ställning, och med biskopen, som dog 1797, förlorade han sitt stöd. 



Dittersdorf rönte sedermera endast motgångar och dog i torftighet 1799. 


Dittersdorfs förnämsta verk är Doktorn och Apothekaren, som för första gången gafs i Wien 1786, och snart med 
oerhördt bifall gjorde sin rund öfver alla Tysklands teatrar. Sedan följde ett stort antal dylika arbeten, bland 
hvilka blott må nämnas Hieronymus Knicker. Det är isynnerhet ensemblerna och finalerna, som visa Dittersdorfs 
stora förmåga i den komiska genren, och förstnämde verk var den första tyska opera med utarbetade finaler. Hans 
ypperliga sätt att individualisera sina personer gifva hans operor dess mera dramatiskt intresse, som både hans 
ämnen och de handlande personerna äro hemtade urverklighetens område och gifva en natursann, humoristisk 
bild af folklifvet. Afven hans instrumentation är förträfflig. 

Dittersdorf har öfverlefvat sin tid, och ännu gifves isynnerhet “Doktorn och Apothekaren“ med odeladt bifall. 

I en lägre sfer än Dittersdorf, men dock med en lätt och populär talent, rörde sig Wenzel Mttller, som med 
framgång på sin tid bearbetade den musikaliska farsen. Han hade en outtömlig rikedom på muntra och lättfattliga 
melodier, hvarmed han länge underhöll de lefnadsglada Wiename, och hvilka ännu ej äro alldeles glömda. Han 
var vän och elev af Dittersdorf samt sk ref mera än 200 operetter. 

Bland öfriga tyska operakomponister från denna tid må nämnas J. F. Reichardt, Grauns efterträdare i Berlin, som 
i böljan verkade för stora operan, men sedan öfvergick till sångspelet. Hans operor, som gjorde lycka på sin tid, 
äro nu glömda, hvaremot flera af hans sångstycken jemte hans skrifter i musikaliska ämnen ännu äro kände och 
värderade. 

* 


Den franska stora Operan. Fortsättning. 
Rameau. 


Under det att ett friskare dramatiskt lif böljade röra sig på det komiska områdetSe pag. 102. förde den stora 
heroiska operan efter Lullys död endast en tynandetillvaro. Hans efterföljare höllo sig strängt till hans mönster, 
men utvecklade blott sällan någon talent öfver medelmåttan, intilldess Rameaus uppträdande framkallade 
friskare lifsyttringar. Dessförinnan må nämnas en betydande tilldragelse inom instrumental-veriden, nemligen 
kontrabasens införande i operans orkester. Monteclair v ar den förste, som (1700) i orkestern använde detta 
instrument, förutan hvilket en orkester, i nyare tider ej vore länkbar. Förut utfördes baspartierna af djupa 
altvioler, instrumenter utan styrka och ton, hvilka på långt när icke förmådde gifva harmonien det behöfliga 
stödet. 

Rameau, lika berömd som teoretiker och tonsättare, var efter Lully den franska operans förnämsta prydnad och 
åtnjöt ett betydligt anseende. 

Han var född 1683 och utmärkte sig i böljan såsom orgelvirtuos, i hvilken egenskap han erhöll 
domorganistplatsen i Clermont. Men då han, för att i Paris kunna studera kompositionen, begärde sitt afsked, 
vägrades honom detta, hvarföre han med afsigt spelade så illa, att man förlorade lusten att längre qvarhålla 
honom. Men under den tid som ännu återstod för hans tjenstgöring i Clermont, spelade han med ett sådant 
uppbjudande af hela sin förmåga, att domkapitlet såväl som församlingen på det enträgnaste bad honom 
återlemna afskedsdekretet. Detta afslog han dock i de mest bitande ordalag. Detta drag må vara tillräckligt att 
karakterisera arten af hans lynne. Sedan han genom teoretiska skrifter väckt en betydande uppmärksamhet, begaf 
han sig till Italien, der Leos och Durantes skola blomstrade, för att bilda sig för den dramatiska 
kompositionen.Återkommen till Paris, uppförde han der vid 50 års ålder sin första opera: Hyppolite et Aricie, 
som väckte en oerhörd sensation. 1 böljan hade man möda att vänja sig vid denna art musik, hvilken, ehuru till 
tonen beslägtad med Lullys, dock tillika innebar flera frem-mande elementer. Men de nya melodiska vändnin- 



garne, dans-airemas ovanliga form, harmoniens styrka, akkompagnementets rikedom (för den tiden) voro 
nyheter, som hos åhörame snart framkallade allmän hänförelse. För texten hade han måst förbinda sig att betala 
50 louis, men vid första repetitionen föll poeten honom om halsen och sönderref skuldförbindelsen. 

Efter denna opera kom les Indes galantes, som behagade ännu mera. Rameau uppförde i allt 16 operor af sin 
komposition, ehuru han böljat så sent och deijemte under de sista 10 åren af sin lefnad dragit sig tillbaka från 
scenen. Han var den förste, som använde klarinetter i orkestern, nemligen i operan Alanthe et Céphire, uppförd år 
1751. 

Rameau dog år 1764. 

År 1752 skedde en betydande innovation med stora operan. Italienska operister kommo nemligen till Paris för att 
gifva föreställningai' i Académie royale samt debuterade samma år med la Serva- padro-na, opera bufla af 
Pergolese. Deras stora framgång framkallade många motståndare och vid denna tid började striden mellan 
Buffonister och Lullister. År 1764 fingo de sednare ett afgjordt öfvertag, och ita-liename återvände till sitt 
hemland. Dock hade deras verkande i Fran kr ike icke varit utan betydligt inflytande, helst på den komiska 
operan.Ett årtionde sednare uppträdde Jean Jacques Rousseau med sin berömde Devin du village, som vann en 
stor framgång, men blef utan efterföljd. Stora operan hade, sedan Rameau tystnat, under en tid af 20 år 
småningom råkat i ett tillstånd af förfall A som hotade med fullkomlig undergång, och redan fruktade man att den 
aldrig mera skulle lyfta sig, då den dramatiska musikens store reformator, Gluck, uppträd- de år 1774. 

* 


Gluck. 

Ar 1714, den 2 Juli, föddes i byn Weidenwang nära böhmiska gränsen åt en jägare hos prins Eugen af Savoyen, 
en son, hvars framtida kallelse det var att inom tonkonstens verld representera intelligensen i dess högre potens, 
samt deijemte bringa det heroiska tondramat på dess kulminationspunkt. 

Christoph Gluck åtnjöt i sin första ungdom endast en ofullkomlig musikalisk handledning. I Prag lärde han 
emellertid violoncell, på hvilket instrument han snart förvärfvade sig en icke obetydlig skicklighet. Såsom 
sångare och violoncellist sökte han nu vinna sin utkomst, och vid de tider, då intet var att göra, musicerade han 
for allmogen i byarne. Vid 17 års ålder kom han till Italien, engagerad hos en furst Melzi, och erhöll nu tillfälle 
att hos den berömde teore t ikern Martini studera kompositionen. Redan 1741 uppfördes i Milano hans första 
opera Artaserse; deipå gjorde han resor till Köpenhamn och London, der hans opera la Caduta dei Giganti 
(Giganternas falljej fann n&gon anklang, derefter åter till Italien, och slutligen begaf han sig år 1748 till Wien. 
Han hade då redan skrifvit och uppfört 40 operor, alla i det gängse italienska maneret, samt blifvit en berömd 
och mycket anlitad tonsättare. Det ljufva, behagfulla tonspråk, de mera musikaliskt fulländade, än dramatiskt 
riktiga fonner, som han tillegnat sig från den neapolitanske skolans koryfeer, kunde ej i längden tillfredsställa 
hans allvarliga, forskande sinne, och framdeles förklarade han sjelf att de första 30 åren af hans lefnad varit 
förlorade, ehuru de för honom utgjort en nödvändig förskola. På ett landställe i Wiens närhet, dit han dragit sig 
tillbaka, rufvade han öfver planer, som skulle gifva hela den musikaliska dramatiken en ny riktning. Hans 
ledande grundidé var att framför allt annat, äfven med åsidosättande af den musikaliska formens fordringar, 
bringa musiken i den innersta förening med det poetiska ämnet, och tillvägabringa dramatisk sanning och 
följdriktighet, lefvande och naturtrogen karakters- och situationsteckning. Han förenade sig nu med librettisten 
Casalbigi, och uppträdde snart (1764) i Wien med operan Orfeo ed Euridice. Försigtigtvis aflägsnade han sig i 
arierna endast föga från det italienska ma- neret, hvaremot han i körerna utvecklade en storartad karakteristik, 
sådan man i någon operakomposition ännu aldrig förnummit den. Sedan han sålunda med varsamhet banat sig en 
väg, beslöt han att uppträda med mera bestämdhet: detta skedde i Alceste, som fullständigt framställer hans nya 
grundsatser. Dessa har han ock med sällsynt klarhet ochbestämdhet uttalat uti operans dedikation till storhertigen 



af Toscana.Detta berömda dokument, hvars upptagande här utrymmet ej medgifver, finnes uti Musiktidningen, 
årg. 1856, N:o 32. 

Det visade sig emellertid, att Wiename ej för- stodo att uppfatta Gluck: Alceste mottogs temligen kallt, om ock ej 
med ovilja. Häröfver beklagade han sig bittert i dedikationen af sin nästa opera Paride ed Elena. 

Wiens musikaliska smak var för mycket italieni- serad, för att kunna förena sig med Glucks musik. Det gafs blott 
en publik, en hufvudstad, der han kunde hoppas blifva förstådd; det var den franska nationar, förberedd genom 
Racines och Lullys hög- stämda verk, till hvilken han vände sig. 

Är 1773 begaf sig Gluck till Faris, der han af hofvet mottogs med stor utmärkelse; drottning Marie Antoinette 
hade nemligen redan som österrikisk er- kehertiginna varit hans elev. Från andra sidan be- traktade man honom 
deremot med oblidare blickar; men oaktadt alla hinder gick hans Iphigenie i Auliden d. 19 April 1774 för första 
gången öfver tiljor- na. Framgången var oerhörd, och det berättas, att vid den vredgade Achilles’ aria alla 
närvarande officerare, hänförde af uttryckets makt och sanning, på en gång drogo sina värjor. Iphigenie upplefde 
i Paris inom få år omkring 200 representationer. 

Uppmuntrad af denna framgång, omarbetade han nu sin Orphé, som samma år gafs med lika bifall. 

Men under tiden hade en mäktig rival anländt till Faris: det var Piccini, utgången från Neapelskonservatorium, 
elev af Leo och föregången af ett stort rykte. Flan beskyddades och uppbars af Glucks motparti, och sålunda 
uppkom nu den berömda strid, som delade Paris i två stora fiendtliga partier, Gluckister och Piccinister. Striden 
innebai - en vigtig bety- delse, emedan den ej, såsom vanligt, fördes mellan personer, utan mellan principer. 

Sedan Eameau hade Fran kri ke icke egt någon tonsättare i den stora operastilen. Man hade derföre vändt sig till 
Italienarne och efterhand uppgifvit hop- pet om att se den heroiska operan åter upplefva. Då uppträdde Gluck och 
bringade den till en både förut och efteråt okänd höjd. Hans skarpa och djupa förstånd är den hufvudsakligen 
ledande kraften i hans musik, och då andra komponister mera än Gluck förmå fängsla fantasien och känslan, 
hade ingen före honom framställt så bestämdt individualiserade, skarpt begränsade karakterer, hvars 
genomförande aldrig tillät honom någon koncession åt rent musikaliska eller exekutiva effekter. Denna 
karakteristik sträc- ker sig ända till enskilda momenter i talet, det han med storartad sanning öfverflyttade i 
tonspråket, och man kan säga att Glucks melodier egentligen äro en i musikens rike försatt deklamation, som 
med ordet täflar i uttryckets kraft och bestämdhet. För att vinna värdiga ämnen för dessa framställningar, valde 
han sina texter företrädesvis ur antikens storartade verld, som erbjöd skildringen af mäktiga och natur- sanna 
lidelser. Men denna antika höghet, denna skarpa konturteckning, denna plastik, med ett ord, medgaf ej det 
smältande behag, ej de rundade musi- kaliska former, som man beundrade hos italienarne,och någon har yttrat att 
i Glucks musik fläktar en frisk morgonluft, som dock icke är alldeles fri från en viss kyla. 

Den italienska riktning, som sålunda bildade en afgjord motsats till den fransk-tyska, hvilken Gluck angifvit, 
representerades nu af Piccini, såsom vi of- van antydt. Konung Ludvig XVI förklarade sig för Piccini, hvaremot 
drottningen gynnade Gluck (man vet ock att konungen icke var österrikiskt sinnad), och det berättas, att hela 
publiken vid representatio- nerna var delad. Gluckisterna församlade sig under drottningens, och Piccinisterna 
under konungens loge. För öfrigt voro de båda mästarne sjelfva personligen icke fiendtligt sinnade emot 
hvarandra. 

Efter Oiphé började Gluck kompositionen af en ny opera: Roland ; men då han erfor att man i hem- lighet äfven 
lemnat denna text till Piccini, förstörde han genast sitt påbörjade verk. Deremot vände han sig till Alceste, som 
han ånyo bearbetade för Pari ser- operan. År 1776 gafs Alceste, men föll i böijati, till följd af en intrig, såsom det 
tros. Efter operans slut, berättas det, störtade han förtviflad ut från teatern och kastade sig i arm am c på en vän, 
den han mötte, med utropet: “ Ah, mon ami! Alceste est tombée!“ hvilket besvarades med en lika fin som sann 
vänd- ning: “ Oui , elle est tombée du ciel!“" Ack, min vän! Alceste har fallit!” — ”Ja, den har fallit från himlen!” 
— Innankort fann dock äfven denna opera fullt erkännande. 



Under tiden hade Piccini uppträdt med sin Roland, hvars fall man tog för afgjordt, men som ickedessmindre 
gjorde mycken lycka. Gluck besvarade Roland med sin Armide (1777). Mot detta mäster- verk ställde Piccini sin 
Dido. Nu kom ock Saeehini. Denne tonsättare, föregången af ett betydande rykte, uppträdde i Paris vid 50 års 
ålder; emellertid väckte hans första operor Renaud, Chimene m. fl. icke sam- ma sensation som Glucks och 
Piccinis verk. Hans mästerverk Oedipe h Colonne deremot väckte hos alla musikvänner de rättvisaste 
förhoppningar - ; men sedan han kämpat mot otaliga svårigheter, dog han hastigt 1786, utan att hafva uppnått sitt 
måL Oedipes stora förtjenster erkändes först af efterveriden. 

Ar - 1779 följde den sista af de fem stora operor dem Gluck sk ref för Paris, nemligen Iphigenie i Tauriden, och 
härefter lät han blott uppföra ett mindre verk, Echo et Narcisse. Höljd af ära återvände Gluck till Wien, dér han 
den 17 November 1787 lemnade verlden. 

Den heta striden hade i allmänhet utfallit för- månligt för Gluck; på hans sida stodo personligheter sådane som 
Rousseau, hvilken, efter att hafva hyllat den italienska stilen, sedan öppet förklarade sig för Gluck och med stor 
ifver förfäktade hans sak.”57 vous saviez chanter le sentiment, vous ne chanteriez pas Tesprit”, sade Rousseau 
(då han ännu var italienskt sinnad) på sitt föga undseende språk till sina landsmän, dem han förklarade vara un 
peuple chansonnier, men icke un peuple musicien. Marmontel och La Harpe åter voro för Piccini. Egent- ligen 
var hela kampen endast en fortsättning af den skarpa täflan mellan fransk och italiensk musik, som pågick redan 
på 1670-talet i Lullys tid, samt af kri- get mellan Lullister och Buffonister på 1750-talet.Äfven Gluckist- och 
Piccinistkriget kom egentligen aldrig till n&got definitivt afgörande, och borde det ej heller; ty de fransk-tyska 
och italienska skolorna böra väl modifiera, men ej upphäfva hvarandra. Det har - ock sedan fortgått under nya 
namn och former. 

Sedan Gluck lemnat Paris, Piccini och Saeehini afgått med döden, inträdde åter de franska kompo- nisterna i 
besittning af stora operan; men den musi- kaliska revolutionen var - fulländad och alla nya verk danades mer eller 
mindre efter Glucks och Piccinis systemer. Man mottog med utmärkelse åtskilliga arbe- ten af Ca tel, Levasseur, 
Méhul, Berton, Grétry, Cherubini m. fl. Men det dröjde länge, innan åter något verk gjorde epok, till dess 
Spontini efter otaliga mödor och svårigheter år - 1817 lyckades bringa sin Vestal på scenen. Ännu är - den sensation 
ej glömd, som väcktes af detta verk. Detta nämnes blott i förväg. Yi återgå nu till Tyskland. 

* 


Tyskland. 

Mozart. 


Vid den tidpunkt, dit vi nu kommit (omkring 1780}, finna vi den andliga musiken i en viss mån tillbakaträngd af 
det mera populära konstfenomenet, operan, som under detta sekel gjort framsteg, hvars hastighet endast kan 
förklaras genom alla de förra tidehvarfvens förberedande arbeten samt genom den lifiiga uppmuntran, hvi lk en 
hofven såväl som den stora allmänheten skänkte detsamma. Vid denna tidpunktse vi operan från de tre ol ik a 
skolorna med utbildade former samt bestämdt utpreglade nationaldrag: den italienska, med sin förherrskandc 
formalism ocb me- lodik, sin vokala effektberäkning; den franska, med sin djupare dramatiska syftning, sin 
retoriskt-dekla- matoriska stil, grundad af Lully, fulländad af Gluck; den tyska, som, med sin grundliga 
harmonik, sitt be- stämda uttryck, i likhet med den franska, hade Gluck att tacka för sin egentliga utbildning. 

Men ånnu felades det högsta. Hvarje af dessa skolor framställde en serskild sida af musiken; men denna, sålunda 
delad, kunde icke verka med sin hela kraft. Tiden var - nu inne, då dessa spridda strålar - skulle sammanfattas, 
försmältas i en helhet, och deri- genom framställa tonernas konst i hela dess vidd, dess mångsidighet och kraft. 
Att tillvägabringa detta ko- lossala värf, utgjorde Mozarts mission. 



Då Mozart utförde detta, privatiserede han i Wien, och hade nyss förut varit anställd som kon- sertmästare vid 
erkebiskopens af Salzburg kapell, hvil- ket han måste lemna i anseende till det ovärdiga be- mötande han rönte af 
nämde prelat. Han var vid denna tid en ung, liflig man, som ej gerna försum- made något af den glada 
kejsarstadens nöjen; men under denna lekande yta doldes en ande, som ej blott oaflåt- ligen eftersträfvade det 
högsta, det största, men också verkligen eröfrede det. Han hette med sitt hela namn Johann Chrysostomus 
Wolfgang Amadeus, och föddes d. 26 Januari 1756 i Salzburg, der hans fader, Leo- pold, var vicekapellmästare 
hos erkebiskopen. Leo- pold Mozart var ingen genialisk konstnär, men dock en ganska skicklig musiker, utmärkt 
lärare, derjemteen praktisk, verldserfaren man, ock egnade sig för- träffligt till utbildandet af den genius, som 
blifvit honom anförtrodd. W. A. Mozarts lefnadslopp var enkelt ocli innebar föga ovanliga yttre tilldragelser. Han 
tillbragte sin ungdom på resor i Tyskland, Ita- lien, Fran kr ike och England; vid mogen ålder valde lian Wien till 
sin vistelseort, den han, med undantag för några konstresor, ej mera lemnade. Jemte sin något äldre syster, Anna 
(som öfverlefde honom om- kring 40 år;, undervisades han af fadren, som vid gossens sjette år fann de båda 
eleverna så långt fram- skridna, att de kunde uppträda i verlden. Resan gick först till Munclien, sedan (1702) till 
Wien; på båda ställena vanns den största framgång. I Wien hade den unge Mozart fått till skänks en liten violin, 
livar- på han utan fadrens vetskap öfvade sig, och derefter till dennes förvåning bad att få spela med i en vio¬ 
lintrio, som skulle försökas. Fadren afsnäste honom och gossen bortgick gråtande med sin lilla violin, då 
sekundarien bad för honom, och utverkade att han tilläts spela med i sekmidstämman, men bara helt sakta. Innan 
kort märkte sekundarien att han var öfverflödig, livarföre han bortlade instrumentet och såg på fadren, som 
härvid icke kunde af hål la sig från tårar. — Efter hemkomsten beslöts snart en ny resa, nemligen till Paris, der 
den unge Mozart isyn- nerhet genom sin snillrika improvisation väckte den högsta sensation. Här komponerade 
han ock samt utgaf sina första arbeten, neml. fyra klaversonater med violin. Efter fem månaders vistande i Paris 
begåfvo de sig till England och Holland samt mottogos öfver- allt med lika entusiasm. Sedan året 1767 
tillbragtshemma med studier, begaf sig familjen till Wien, och fann vid Joseph H:s hof det mest gynnande 
emottagande. Men här skulle Mozart erhålla det första profvet på de motgångar, som framdeles väntade honom i 
denna hufvudstad. Redan nu började afunden mot honom spinna dessa kabaler, mot hvilka han skulle kämpa i 
hela sin lefnad. Mozart hade nemligen till följd af kejsarens uppdrag komponerat operan lafinta semplice, hvars 
uppförande hindrades genom ränker, dem kejsaren sjelf ej kunde tillintetgöra. 

Lyckligare resultat gaf en resa till Italien 1769.1 Milano erhöll han uppdrag att skrifva en karnavalsopera 
Mitridate, som med största bifall gafs året deipå under den fjortenårige komponistens eget anförande. Kort 
derefter uppdrog Maria Theresia åt honom kompositionen af en s. k. teatralisk serenad, Ascanio in Alba, och 
1772 sk ref han en ny serenad "Il sogno di Scipione”, samt i Milano en ny opera Lucio Silla. Italien egnade 
honom ett odeladt er- kännande. 

Emellertid voro alla dessa verk skrifna i dåvarande tidssmak, nemligen den italienska, hvarom nästan alla den 
tidens tonsättare, med undantag af Gluck, hufvudsakligast vinnläde sig. Mera sjelfständighet framskymtar redan i 
operan la bellafinta Giardiniera, skrifven för Miinchen, i början af 1775 der- städes uppförd och mottagen med 
en entusiasm, som ej en gång uppnåddes af italienames lifliga bifallsbetygelser. Han var då 19 år, och denna 
opera antyder redan en vändning uti hans riktning. Vid samma tid skref han i erkebiskopens uppdrag ett 
parsmärre messor och ett offertorium. Emellertid sökte han utväg att kunna lemna sin ovärdiga ställning i 
Salzburg, der hans konsertmästarepost inbringade honom 12 flor. 30 kr - . Fåfängt sökte han i Munchen, 

Mannheim och Paris förskaffa sig >en annan ställning, och i början af 1779 måste han återvända till Salzburg. 

Här erhöll han uppdraget att för Munchen skrifva Idomeneo, hvilken 1781 uppfördes med utomordentlig 
framgång. Här börjar hans bana i full sjelfständighet; Idomeneo är Mozarts första mästerverk, och värderades 
äfven mycket af honom sjelf. Den italienska banan är nu lemnad, och Glucks förebild synlig. Detta gäller 
förnämligast om de storartade körerna, hvilka, ehuru med sjelfständig uppfattning, äro hållne i Glucks anda. 

På befallning af erkebiskopen, som då vistades i Wien, kom Mozart 1781 till denna stad, men ehuru han genom 
fadrens bemödanden erhållit en något förbättrad ställning, öfvergaf han dock här, till följd af ett ovärdigt 



bemötande, erkebiskopens tjenst för alltid. Joseph II hade för öfrigt beslutat, att jemte den bestående italienska 
operan äfven grunda en tysk nationalopera, och dertill hade han utsett Mozart, åt hvilken han uppdrog 
komponerandet af Enleveringen ur Seraljen. Operan uppfördes i Juli 1782 och gjorde mycken lycka. Men denna 
framgång väckte italienarnes uppmärksamhet och afund, samt framkallade dessa intriger mot Mozart, hvilka först 
med hans död upphörde. Vid denna tid förmälde han sig med Constanza Weber, hvilken han redan i Mannheim 
lärt känna, och som länge öfverlefde honom. Året 1785 skref han bland mycket annat sitt oratorium. Davidde 
penitente, ett tillfållighetsverk, hvarvid han äfven begagnade äldre arbeten, afslutade sina sex första 
violinqvartetter (tillegnade Haydn), skref för hofvet i Schönbrunn det lilla sångspelet der Schauspieldirektor, och 
1786 för italienska operan i Wien Le Nozze di Figaro. Men här hade han gifvit sig i sina fienders händer: 
öfverkapellmästaren Salieri protegerade en viss Martini, som skref lättfattlig, men ock alltför ytlig musik, och 
ställdes emot Mozart. Martinis opera Una cosa rara gjorde lycka, men Figaro föll. Denna musik var för 
wienarnes dåvarande smak alltför allvarsam och lärd; men ännu mera afgörande var den omständigheten, att man 
vid första representationen förfuskade de båda första akterna. Mozart skyndade efter andra akten till kejsaren, för 
att anropa hans skydd, och denne, sjelf uppbragt öfver det som föregick, lät gifva de skyldiga en skai-p 
tillrättavisning, som åtminstone verkade att de sista akterna gingo bättre. Men det skedda kunde ej göras oskedt, 
och operan mottogs med köld. Det var i Prag, kort derefter, som Figaro hördes med en obeskriflig entusiasm, och 
här gafs operan nästan oafbrutet under en hel vinter. Detta oförmodade varma erkännande, som Mozart fann hos 
Prags invånare, rörde honom mycket och föranlät honom att gifva dem ett storartadt prof på sin erkänsla. „Mina 
Pragarc förstå mig,“ sade han, „och derföre vill jag serskildt för dem skrifva en opera.“ Impresarion Bondini, som 
med en liten, men utvald itali- ensk trupp spelade i Prag, tog honom på ordet, och för detta sällskap skref han 
Don Giovanni. Denna opera (hvartill da Ponte, äfvensom till Figaro ochframdeles till Cosi fan tutte skref texten) 
uppför- des för första gången den 4 November 1787, och erkändes af böhmame genast såsom musikens stör- sta 
mästerverk. Annorlunda gick det sedermera i Wien. Illa inscenerad, illa inöfvad, illa sjungen, illa spelad, och i 
synnerhet illa förstådd, blef Don Juan helt och hållet undanträngd af Salieris Axur, likasom Figaro förut hade 
fördunklats af Cosa rara. Salieri var det, som i Wien ledde operans represen- tationer. De fem tillagda numren 
voro serskildt skrifna för Wien; detta gjorde Mozart ogerna, och tillät icke att de införlifvades med partituret, 
utan förviste dem till bihanget. 

Aren 1788—90 instrumenterade Mozart flera Händelska oratorier, skref symfonierna i Gmoll och Cdur, gjorde 
en resa till Leipzig, Berlin och Ham- burg och komponerade i början af år 1790 sin an- dra komiska opera Cosi 
fan tutte för italienska ope- ran i Wien. Aret 1791, det sista af hans lefnad, skref han, utom många smärre 
arbeten, Trollflöjten, la Clemenza di Tito och Requiemsmessan; det förstnämda verket på teaterdirektörens 
Schikaneders anmodan, som derigenom grundade hoppet att räddas ur en nödställd belägenhet, hvilket också 
lyckades, ty Troll- flöjten gjorde en oerhörd lycka, och var det första verk, som i Tyskland gjorde Mozart 
populär. 

Det synes otroligt, att Mozart, som måste till- bringa större delen af dagen med att gifva lektioner och dessutom 
sällan fick njuta den frihet, som en tonsättare så väl behöfver, på så kort tid kunde skapa så många och stora 
verk. Men oaktadt alla yttre förströelser var hans ande ständigt sysselsattmed sin konst, och arbetade i det inre 
nästan oupphörligen på nya produkter, hvarvid ett utomordentligt minne understödde honom förträffligt. 
Isynnerhet mot slutet af sin lefnad arbetade han med största ansträngning och koncentrerade sig helt och hållet 
inom sin inre verld. Han var då redan lidande och förutsade sin död, och under arbetet på Trollflöjten sjönk han 
ofta i en dvala. Vid denna tid anmodades han af operadirektionen i Prag att till kejsar Leopolds kröning skrifva 
en stor festopera, nemligen Titus, af Metastasio. Detta arbete jemte dermed förenade förströelser lifvade honom 
något; men detta var ej varaktigt Annu mera kraftlös återkom han till Wien, der han skref ouvertyren och 
prestmarschen till Trollflöjten, och sedan han derefter ännu komponerat sitt Requiem, lemnade han verlden den 5 
December 1791. På sista tiden erhöll han utnämningen till kapell mästare posten vid Stephanskyrkän, hvari- 
genom hans förut betryckta ställning skulle väsendt- ligen förbättrats. Bittert klagade han på sin döds- bädd, att 



han måste bort i det ögonblick, då han skulle befrias från allt beroende af modet och af musikspekulanter, då han 
bättre än förut skulle kunna sörja för sina barns bästa! 

Den förr gängse mystiska berättelsen om Requiems-messans beställning har reducerats till helt enkla och 
naturliga förhållanden. Denna komposi- tion beställdes kort före Mozarts död af en grefve Wallsegg i Österrike 
till begåendet af hans aflidna makas exequier. Mozart sk ref under sin sista tid en del deraf, en annan del 
dikterade han på sin sjukbädd för sin elev Stissmayr, och det felandetillades af denne efter Mozarts död, dels 
genom omtag- ning af vissa partier, dels efter af mästaren gifha antydningar, troligen ock efter förefunna 
antecknin- gar. 

Det erfordrades en oerhörd mängd sammanträf- fande omständigheter, för att en enda person skulle kunna hringa 
tonkonsten på den punkt der vi nu se den, och dit sekelslänga mödor fåfängt sträfvat Men det var just detta 
mödosamma sträfvande under århundraden, ofta afbrutet genom förvillelser åt fle- ra håll, det var de flitiga 
nederländames vetenskap- liga forskningar, det var Palestrinas lösning af pro- blemet att använda vetenskapen 
till konständamål, det var den storartade utvecklingen af denna idé genom Händel och Bach, det var dramatikens 
samt melodiens väckande och utbildning genom de sed- nare italienarne, det var dessa elementers användan- de 
till högre ändamål genom Gluck — det var, med ett ord, alla dessa isolerade riktningar, som, till den- na grad 
fortskridna, måste sammanlöpa och förenas i en hand, stark nog att gifva dem enhet och der- igenom 
mångdubbla deras styrka, deras verkningar. Genom Mozart erhåller sålunda tonkonstens utveck- lingsprocess 
mål och betydelse. 

Men Mozart representerade icke blott de olika nationdia riktningarne, utan äfven alla serskilda mu- sikaliska 
stilar; och sålunda var han lika stor i den allvarsamma kyrkstileh som i den komiska operetten, i den tragiska 
operan, som i romansen och visan, i kammar- som i konsertstilen. Men denna mångsi- dighet gjorde ock att han 
ej alltid öfverträffade sina stora föregångare och mcdtäflare, hvilka uteslutanderörde sig inom ett visst område; 
stundom Öfverträffa- des han till och med af dem. Man kan sålunda icke sätta honom öfver Bach, Händel, Gluck, 
inom deras speciella områden; men i sin universalitet öf- verträffade han dem alla. 

Operan var det rikaste fält för denna objektiva universalitet; här var ock Mozart störst. Uti hans äldre verk röjas 
ännu hans förebilder, och sålunda visar Idomeneo ännu Glucks inflytande, helst i de stora körerna, hvilka äro 
hållne i den mest grandio- sa stil; öfverhufvud karakteriseras denna opera före- trädesvis af sublimt allvar och 
värdighet. Erdeverin- gen åter är ännu alldeles tysk, men med en ganska träffande och ofta högst humoristisk 
karakteristik. Sådane karakterer som Blonde, Pedrillo, Constanza, äro ej sällsynta; Osmin deremot, med sitt 
österländ- ska flegma, sin asiatiska bestialitet i oöfverträfflig tonskildring, står i den musikaliska dramatiken utan 
förebild och efterföljd. Cosi fan tutte, ett sednare verk, står deremot mera på italiensk grund, men döljer under 
den lekande ytan ett djup i uttrycket, som blott var Mozart gifvet. Äfven i Titus, som re- dan visar spår till 
sjunkande kraft, finner man för- herrskande italienska elementer. Man bör härvid er- inra sig, att tiden till 
komponerandet af denna krö- ningsopera var ytterst knappt tillmätt, och Mozart redan angripen af sin sista 
sjukdom. Bland de mån- ga enskilda skönheterna i denna opera bör isynner- het det första finalet nämnas, såsom 
en bland Mo- zarts yppersta och mest dramatiska skapelser. 

Vi komma nu till de tre märkvärdigaste bland Mozarts dramatiska verk. Uti Figaro och Don Juanvisar sig den 
förening af de tre nationernas olika dramatiska stilar, hvil ka vi i det föregående antydt; men ej så, att serskilda 
partier hafva en förherr- skande italiensk, tysk eller fransk färg: de äro sam- mansmälta i så odelbar enhet, att alla 
igenkännas, men ingen förherrskar. Äfven i Figaro uppträder en karakter, hvartill inom den musikaliska dramati¬ 
ken hvarje motstycke saknas, nemligen pagen Che- rubino; en snillrik författare har träffande kallat ho- nom Don 
Juan i gossåren.Öfvcrflödigt torde vara att nämna, det frågan endast är om tonmålningen; Mozarts karakterer äro 
egentligen skapade af honom sjelf; skalden har endast gifvit mer eller mindre aflägsna anledningar dertill. — 

Don Juan är det mest rika, omfattande och mångfaldiga tondrama som gif- ves. Mellan denna mängd rörliga 
gestalter, hvilka i brokig skiftning representera lifvet, skrider lång- samt den hämnande Nemesis, som följer 
brottet öf- verallt, till dess hon framträder i hela sin fruktans- värda storhet och krossar den mäktige förbrytaren 



såsom en vanmäktig pygmé. Mozart har af det gam- la sorglustiga upptåget sålunda skapat det mest stor- artade 
tragiska drama, hvars ledande grundidé han genomfört med en poetisk styrka och värdighet, som ställer honom 
vid sidan af Shakespeare. 

I Trollflöjten behandlade Mozart ett framde- les mycket bearbetadt tema, nemligen den mensk- liga andens 
sträfvande till ljuset. I Don Juan riktar den sin bana nedåt, i Trollflöjten uppåt. Den förening af olika nationella 
stilar, som visar sig i Figaro och Don Juan, finnes ej i Trollflöjten; sti- len är här egentligen blott tysk, utbildad 
till sinhögsta grad af renhet. Genom denna opera går en anda af klar kontemplation, utvecklande en djup- sinnig 
verldsåskådning, och det hela är, i öfverens- stämmelse med den fom-egyptiska kostymen, hållet i en egendomlig 
mystisk och likväl klar ton, som på en gång framställer för oss de sällsamma sym- boliska formerna och gör dem 
genomskinliga. Af- ven i de erotiska momentema återfinnes denna my- stiska ton, hvilken bäst visar sig, om man 
t. ex.jem- för Taminos aria — som jemte all sin ömhet i ut- trycket redan låter ana den blifvande Isispresten — 
med Belmontes, i Enleveringen. Öfverhufvud är det af högsta intresse att betrakta de olika nyanserna af kärleken, 
sådane Mozart tecknat dem i denna opera: hos Monostatos uppträder den såsom vild afrikansk sinlighet; hos 
Papageno och Papagena såsom en finare, naiv instinkt, öfverensstämmande med dessa fågelmenniskors natur; 
hos Tamino och Pamina så- som en högre själssympati; hos Saras tio slutligen såsom den vises lugna, allmänna 
menniskokärlek, med ett ord, såsom humanitet — Af lika stor be- tydelse som effekt äro vissa hufvudpersoners 
ironiska reflexer: ett sådant förhållande råder mellan Tamino och Papageno, mellan Pamina och Papagena. Lika 
betydelsefull och effektrik är ock den skarpa mot- satsen mellan den goda och den onda principens re¬ 
presentanter: Sarastro och Nattens Drottning, geni- erna och tärnorna. Libretten har den stora förtjen- sten att 
gifva tonsättaren dessa vigtiga motiver vid handen, utan att genom en närmare utveckling der- af gå honom i 
förväg: en förijenst till hvars förbi- seende man genom pjesens otympliga anordning ochden merendels nog 
puerila dialogen ofta blifvit för- ledd. 

Man har ej utan skäl anmärkt, att Mozart ge- nom anbringandet af konsert- och bravurarier i sina operor bidragit 
till att gifva fart åt en falsk smak. Härvid bör dock erinras, att den ringa sjelfständig- het som hans ställning 
medgaf honom, merendels ej lemnade honom något val öfrigt i detta hänseende. Hans koncessioner åt modet och 
tidssmaken sträckte sig ej utöfver det oundgängligaste; i öfrigt offrade han för sina konstprinciper populariteten 
och behaget af den sorgfria existens, som mera smidiga grund- satser ej skulle förfelat att bereda honom. De sån¬ 
gare, med hvilka han behöfde göra mindre omstän- digheter, vägrade han tvärt alla dylika koncessioner; sådant 
var förhållandet med Don Juans, Sarastros, Ta- minos, Paminas m. fl. representanter. 

Med Mozart nådde operan sin kulminations- punkt; efter honom har något egentligt fortskridande i denna väg ej 
egt rum. 

Mozarts vigtigaste verk för kyrkan är den be- römda fiequiemsmessan. Han använde här hela styr- kan af sitt 
snille, för att med den skönaste förkla- ring omgifva den katolska kultens fantasi- och känslo- lif. Här bör ock 
nämnas hans Ave verum coipus, en liten hymn af oöfverträffhg skönhet, skrifven år 1791 for en 
Frohnleichnamsfest i Prag. 

Mozarts sånger (Lieder und OesängeJ äro klas- siska mästerstycken och röja intet spår af foråldring. Genom sin 
rika melodi och sin klara form behaga de genast, äfven den flyktige åhöraren; men derjem- te skall man vid 
närmare granskning finna demdels i sången, dels i ackompagnement och harmoni genomväfda af de finaste 
uppfattningsdrag, hvilka såväl för sångare som för sångkomponister utgöra ett värdigt studieämne. Naturligtvis är 
här endast fråga om de bättre af dessa kompositioner; en och annan är visserligen blott beräknad för dagen. Bland 
de förra räknas kantaten: ”Die ihr des Unermesslichen ”, Abendempfindung, Das Veilchen, An Chloe, Der 
Zauberer, m. fl. 

Mozarts betydelse såsom instrumentalkomponist skola vi i det följande betrakta. 


Den moderna lnstrumentalmusiken. 



Vi hafva nu sett två hufvudgrenar af tonkonsten — den kyrkliga och den dramatiska musiken — uppkom- ma, 
utbildas och uppnå sin höjdpunkt. En tredje var en följd af tidsandans förändrade riktning, af musikens in- 
förlifvande med den allmänna bildningen, af den mängd nya former och det uppfinnande af nya or- kestrala 
effekter, hvartill operaväsendets utveckling förnämligast gifvit anledning: vi mena den sjelfständiga, moderna 
instrummtalmusiken. 

En ny form — ny åtminstone genom ombild- ning och utveckling — var nödvändig för detta ele- ment: det bl ef 
Sonatformen, i det väsendtliga upp- funnen af Emanuel Bach och af honom egentligen blott använd för klaveret, 
sedan vidare utbildad af Joseph Haydn, som med tillhjelp af densamma skapade violinqvartetten och 
orkestersymfonien; af Mozart ytterligare bearbetad och af Beethoven omsiderbragt till sin höjdpunkt. Efter 
sistnämde mästare har instrumental musi ken ej gjort något egentligt vi- dare framsteg. 

Sonaten föregicks och föranleddes närmast af Suiten, en musikart, som i slutet af 1600- och i för- sta hälften af 
1700:talet flitigt bearbetades. Suiten ut- gjorde en följd af smärre tonstycken, mest i dans- form, samt bestod 
vanligtvis af ett förspel, Alleman- de, Pavana, Courante, Gigue, Passacaille, Gavott, Menuett och' Chaconne. I 
Frankrike kallades den sonat, ehuru den ej motsvarade hvad som nu förstås under denna benämning. Suiten var 
för sin tid af mycken betydelse, emedan den utgjorde den enda formen för klavermusiken. Den bibehöll sig ock 
öf- ver 100 år. De berömdaste suiter, dels för klaver, dels för orkester, voro de af Seb. Bach och Händel. 

Dessutom hade redan omkring år - 1700 ett svagt försök i sonatväg gjorts genom ett verk benämndt: “Bibliska 
historier med uttydning i sonatform. “ En af dessa historier skildrar - musikaliskt i tre afdelnin- gar - “Den af David 
förmedelst musiken kurerade Saul.“ Man inser lätt att detta endast var - puerila försök. 

Nu uppträdde Carl Philip Emanud Back, Seba- stians andre son, född i Weimar 1714. Fadren hade ej ämnat 
honom till tonkonstnär - af facket, utan till vetenskapsman. Han gaf honom en musikalisk upp- fostran, sådan han 
ansåg den lämpligast för en di- lettant, nemligen efter Bachs sinne. Jemte en all- varlig teoretisk bildning lät han 
honom sålunda me- ra egna sig åt klaveret än åt orgeln, och öfvade ho- nom hufvudsakligen i konsten att 
fantisera på först-nämde instrument. Men just detta var det, som gaf den liflige ynglingens fantasi en riktning, 
friare och mångsidigare, än den eljest förunnades den tidens musici, och hvilken framdeles hos hans musik ut¬ 
vecklade en elegans och lätthet, som ersatte den storhet, det djup, hvari han ej kunde uppnå sin sto- re fader. 

Sedan Emanuel Bach fulländat sina universitets- studier, kallades han af Fredrik den Store (då ännu kronprins) 
att hos honom öfvertaga eri musikalisk befattning, som bestod uti att på klaveret beledsaga Fredriks flöjtspel. 
Fredrik skänkte honom en syn- nerlig ynnest, och beredde honom, efter sin tronbestig- ning, en ärofull och 
angenäm ställning. Men då det sjuåra kriget lät.konungen åsidosätta de musi- kaliska intressena, antog Bach 
1767 en kallelse till Hamburg, såsom musikdirektör efter Telemann, och lefde här till sin död år 1788, i en l ik a 
aktad som inflytelserik verksamhet. 

Em. Bach har skrifvit flera kyrkliga verk, bland hvilka isynnerhet hans *Heiligu är mycket värderadt; högsta 
betydelsen ega dock hans klaverkompositioner, hvilka gåfvo impulsen till den nyare instrumental- musiken samt 
utgjorde den grundval, hvarpå denna storartade konstbyggnad framdeles upprestes. 

Bach har skrifvit sonater, serskilda rondos, fan- tasier, serskilda Andante- och Allegrosatser, de sed- nare 
liknande våra sonatfinaler; äfven fugor, m. m. Bland sonaterna äro hans Sonaten för Kenner und Liébkaber 
berömdast; de flesta bland dessa visa uti samtliga satserna i enkla, korta drag den planmes- siga uppställning, 
som än i dag gäller för Sonaten,Symfonien, m. m. Ett hufvuddrag i lians arbeten är den flytande, sångbara 
melodien, hvilken hos ho- nom röjer lika mycken uppfinning, som varm känsla, glödande fantasi och en rik 
omvexling, grundad på den bestämda, mångfaldigt nyanserade karakteren i de olika verken. Hans musik 
öfverflödar derjemte af djerfva och originella vändningar; ofta mötes man här af en lefvande fläkt utaf den 
romantiska anda, som framdeles, och förnämligast i Beethovens instru- mentalmusik blef ett så utmärkande drag. 
Flera af hans kompositioner bära knappt något spår af sin tid och äro derföre gällande för alla tider. Ej säl- lan 
röja hans stora efterföljares, Haydns, Mozarts och Beethovens pianokompositioner Bachs inflytande i ganska 



märklig mån. 


Jemte den egentliga sonaten skapade Bach äf- ven den utarbetade rondon. Utom hans egentliga kompositioner är 
äfven hans förträffliga Versuck uber die wakre Art das Klavier zu spielm ännu i våra da- gar värd all 
uppmärksamhet. 

Bachs piano verk förtjena af pianister i allmän- het och af pianostuderande i synnerhet ett allvarligt studium. 
Sedan han länge varit åsidosatt, har han på sednare tiden firat en lysande återuppståndelse, helst i Frankrike, der 
hans arbeten bland konst- vännerna framkallat en verklig entusiasm. 

* 


Haydn. 

Ehuru mycket sålunda skett för instrumental- musiken, var ännu ett steg att göra, innan Mozartkunde bringa den i 
jembredd med operan. Detta steg skedde genom Haydn. 

Joseph Haydn föddes 1732 i byn Robrau i O- sterrike, nära ungerska gränsen, ocb var den äldste bland 20 
syskon. Hans fader var en fattig vagn- mak are i byn, och spelade tillika haipa. Efter slu- tadt dagsverk satte han 
sig tillika med sin hustru vid landsvägen och beledsagade med harpan hennes sång. Den lille Joseph var alltid 
tillstädes vid des- sa konserter och försökte deltaga medelst två käp- par, som skulle föreställa violin och stråke. 
De me- lodier han sålunda hörde, väckte redan tidigt hans musiksinne och inpreglade sig outplånligt hos honom; 
ännu i sin senaste ålderdom erinrade han sig de- samma. Vid sex års ålder lemnades han till en anhörig, 
skolmästare i den lilla staden Haimburg. Denne undervisade honom, utom i de nödvändigaste skolämnena, äfven 
i sång och i behandlingen af nä- stan alla instrumenter, till och med pukorna, hvil- ket för den blifvande 
instrumentalkomponisten var af stor vigt. “Jag tackar denne man i grafven" sade Haydn sedan ofta, “för det han 
lärde mig så mycket, ehuru jag derunder fick mera stryk än mat.“ Hans vackra sopran och redan vunna öfning 
förskaffade honom några år sednare en plats bland korgossarne vid Stephansdomen i Wien, der han stadnade 
intill sitt sextonde år och fortsatte sina studier, mest på egen hand. Sedan han förlorat sin sopranstäm- ma, 
afskedades han, och råkade i torftighet. Han skref små instrumentalpjeser, h vilka om aftnarne spelades på 
gatorna i Wien, samt medverkade i sm är- re orkestrar, hvilket gaf honom ett nödtorftigt uppe-hälle. Han bebodde 
en usel vindskammare utan eldstad, der det regnade in: »Men när jag der satt 

vid mitt gamla maskstungna klaver berättade han sednare, “var jag så lycklig, att jag icke afundades någon 
konung.” Vid samma tid kom han öfver nå- gra sonater af Emanuel Bach. “Då steg jag inte opp från klaveret," 
heter det, “förrän alla voro ge- nomspelta, och den som känner mig grundligt, vet nog, för huru mycket jag har 
att tacka Emanuel Bach, och att jag har förstått och flitigt studerat honom. “ 

o 

Ar - 1750, vid 18 års ålder, komponerade han, af en tillfällig anledning, en violinqvartett, Bdur, och denna första 
qvartett gaf en afgörande impuls åt den moderna instrumental musi ken. 

Snart derefter skref han sin första opera, som likväl innan kort förbjöds i anseende till en deruti innehållen 
personlig satir. Såsom musikdirektör hos en grefve Morzin skref han sin första symfoni, som blef så omtyckt, att 
en furst Esterhazy öfvertalade Morzin att åt honom afstå den talentfulle komponi- sten. Sedan tillbragte han 
många år i Eisenstadt hos denne furste, endast arbetande för sitt kapell; men denna i yttre afseende inskränkta 
ställning be- redde honom tillfälle att i ostördt lugn samla en rik skatt af musikalisk erfarenhet, och utgjorde en 
för- träfflig förberedelse for hans framtida storverk. 

Ar 1790 dog furst Esterhazy, och härmed bör- jar Haydns stora epok. De flesta af hans verk, hvil- ka vi nu 
beundra såsom klassiska, härrör från den- na. sednare- period. Haydn var då 58 år gammal. Den bekante 
violinspelaren Salomon, som i London 



lldirigerade konserterna i Hannover-Square, vistades i Tyskland, för att engagera flera medverkande, då han 
erfor furstens dödsfall. Genast skyndade han till Wien och inträdde hos Haydn med dessa ord: “Gör er färdig, ty 
om Ijorton dar - resa vi till London." Den förvånade mästaren gjorde invändningar, men Salomon visste att genom 
de mest fördelaktiga vilkor öfvervinna dem alla, och vid slutet af år 1790 af- reste de verkligen till London. 
Haydn räknade de år han tillbragte i denna stad, för de lyckligaste i sin lefnad: hans dittills knappa vilkor 
förbättrades väsentligen, han hedrades nästan ännu mera än Hän- del, hans europeiska rykte utgick härifrån, och 
den höga ålder han uppnådde, lät honom upplefva det- samma och njuta dess frukter. I England författade han 
sina berömdaste symfonier och qvartetter; sina mest betydande oratorier, »Skapelsen» och »Årstider- na», hvars 
text han medfört från London, sk ref han efter sin återkomst derifrån. Sedan han åter- kommit till Wien, köpte 
han sig ett hus, och lefde numera uteslutande för kompositionen. Skapelsen skrefs 1797 och Årstiderna 1801; 
Haydn var 69 år - gammal, då han besjöng Hannas och Lukas oskyl- diga kärlek. Hqs honom, likasom hos Händel 
och Gluck, utvecklade sig i gubbåldem den högsta ska- pande kraften. Sedan han, isynnerhet genom de båda 
oratorierna, vunnit hos alla samhällsklasser den största popularitet, tillbragte »Vater Haydn» all- mänt aktad och 
ärad sina sista lefnadsår, och dog under Wiens belägring år 1809. 

Haydn var en man efter gamla tiden: enkel, ärbar, godsint och välvillig, med ett gladlynt sinne,som ofta 
Öfvergick till en harmlös skalkaktighet, tillika uppriktigt from, och lycklig i ringa som i förmånliga 
omständigheter; lidelsernas stormar tyckas hafva gått honom förbi. Dessa drag återfinnas äfven i hans musik. 
Antalet af hans kompositioner är - utomordentligt: han har skrifvit 119 symfonier, 83 qvartetter, 24 trior, 19 
operor, 5 oratorier, 15 messor, 163 kompositioner för baryton (Esterhazys älsklingsinstrument), 44 kla- 
versonater, flera sångqvartetter och terzetter, många sångstycken vid klaver, m. m. Mycket häraf tillhör hans 
utvecklingsperiod; hans bästa verk härröra från tiden efter 1790. Haydn hade varit Mozarts före- gångare och i 
flere afseenden äfven hans förebild; men i sin sednare period tillegnade han sig ock samt använde de elementer 
hvarmed Mozart riktat tonkonsten. 

Flera af Haydns arbeten äro blotta tillfällighets- verk, hland dessa hans operor, hvilka också icke gått utom den 
krets, hvarpå de ursprungligen varit beräknade. Hans messor och andliga hymner uttala ett fromt och sannt 
religiöst sinne, men äro ingalun- da skrifha i strängt kyrklig stil; de andas samma naiva natursinne, som hans 
öfriga kompositioner, och, ehuru rättrogen katolik, är - Haydn i sina messor lika mycket protestant mot den 
kyrkliga häfden, som i sina verldsliga arheten mot den förra konst- närliga. De nya ideer, som på den tiden i 
Tysklands poesi och filosofi emanciperade sig från de gamla traditionernas auktoritet, funno uti Haydn sin första 
musikaliska representant Det ges i våra dagar per- soner, som med en viss missaktning blicka tillbakapå Haydn 
och hans stångpiska; men förhållandet år, att han egde en långt större reformatorisk djerfhet och en mäktigare 
kraft, än alla våra nyare tonsätta- re tillsammantagna, och om den, som i konsten gör det största steget framåt, är 
det största snillet, så måste detta epitet tilläggas Haydn, ty knappast nå- gon har i tonkonsten verkat så. mycket 
för framåt- skridandet, som han, ej Mozart, ej Beethoven, ehuru de verkade fullföljande. Han gaf musiken en 
mera klar, mera behagfull och fattlig form, han nedlade i den mera uttryck och sanning samt lade grunden till vår 
nyare instrumentation. 

Haydn insåg, att idéernas upprepande är - en o- eftergiflig princip i musiken, men fann ock, att detta upprepande 
hittills oftast förekommit i en gestalt och derföre merendels blifvit tröttande och känslotomt. Han uppställde 
derföre för sig den grundsatsen, att tankarnes upprepande väl borde bibehållas, men der- jemte vid hvarje deras 
upprepände något nytt bifo- gas dem, så att de ständigt fingo framträda i nya dagrar - , nya skuggor, eller i 
förändrad gestalt, i oli- ka klangfärg. Deraf hans beundransvärda konst, att i sina symfonier och qvartetter af så 
små musikali- ska embryoner utveckla dessa stora och rika taflor, hvilka med den strängaste enhet förena en lika 
o- vanlig mångfald. 

Denna hans stora uppfinning, det tematiska ar - - betet, har - haft ett afgörande inflytande på den nyare musiken. 
Några få af hans efterföljare hafva deruti uppnått, men ingen öfverträffat honom. 

Ännu en brist upptäckte han hos den tidens musik, nemligen instrumentationens tomhet och en-formighet. Han 



anade de behag, som lågo förbor- gade i de olika instrumentema, och de många nya, sköna effekter, hvilka 
genom ett annat användande af dem kunde vinnas. Han uppfann nu dessa nya sätt att använda och blanda 
instrumentema och för- stod att derigenom framkalla otaliga nya välljudsef- fekter. Åfven i detta hänseende har 
han frambrin- gat det utomordentliga; dock har han deruti, såsom förut anmärkts, Öfverträffats af Mozart och 
Beethoven, hvilka bringade den nya instrumentationskonsten till dess höjdpunkt.Här måste vi särskildt göra 
pianister såväl som pianoelever uppmärksamma på de Haydn’ska klaversonaterna, hvaraf isynnerhet de sex 
första lättare ej borde vara fremmande för någon lärare eller elev i pianospelning. De hafva utgjort förebilden till 
Kuhlaus lättare sonater, hvilka, ehuru förträffliga, likväl på långt när icke uppnå sitt mönster; om man fäster sig 
vid efterbildningen, bör man ännu mindre förbigå förebilden. 

Mozarts instrumentalmusik. 

Af Haydn lärde Mozart dessa nya uppfinnin- gar och förbättringar; han fullföljde och utvidgade .dem. Uti 
violinqvartetten stod han på samma punkt som Haydn; men symfonien gaf han en ännu högre lyftning genom sin 
stegrade instrumentationskonst. Med ett lika utomordentligt skönhetssinne som skarp- sinnighet utforskade han 
isynnerhet blåsinstrumen- ternas hemligheter, och förstod att genom dessa in- strumenters kombinationer i större 
och mindre körer, såväl som deras användande i soli, i massa och ideras samverkan med strängqvartetten 
framkalla det mest förtrollande färgspel. Beundransvärd är den klarhet och genomskinlighet, samt den sparsam¬ 
het med effektmedlen, som han oaktadt all rikedom aldrig lem nar ur sigte. Åfven i sina operor använ- de han i 
fullt mått denna nyuppfunna konst, ej allenast för att lyfta den rent musikaliska effekten, men äfven för att 
utmåla karakterernas och situationens finare ny- anser, och att anbringa månget träffande drag, som uti 
sångpartiet ej kunde finna sin plats. Man finner sådane finesser nästan på hvarje sida af Mozarts operapartiturer. 

En af Mozart nyskapad genre (med hänsigt till hans behandling deraf) är pianokonsertm. Af- ven denna form 
bereder han ett rikt intresse, ge- nom den betydande rol han dervid tilldelar orkestern, så att den icke blott (såsom 
i sednare tiders konsert- stycken) gör sig gällande i de praktfulla tuttiparti- ema, utan äfven konserterar med 
solostämman, än genom raotivemas genomförande i obunden el- ler kanonisk stil, än genom deltagande i pas¬ 
sagerna; och äfven då den blott ackompagnerar, är orkestern intressant behandlad. Dessa kompositio- ner utgöra 
sålunda (likasom framdeles äfven de Beeth- ovenska konserterna) egentligen symfonier med obligat piano. 
Sjelfva solostämman fr am lyfter instru- mentets tacksammaste sidor och är rikt på mångfal- digt uttryck; den 
utesluter all virtuosbravad, men fordrar deremot en fulländad skola och en fi- nare musikalisk uppfattning; dess 
rätta föredrag för- utsätter en artistisk förmåga af mer än vanlig bild-ning. — Äfven för åtskilliga andra 
instrumenter har Mozart skrifvit förträffliga om än relativt mindre utarbetade konsertkompositioner. 

* 


Italien. 

Mot slutet af förra seklet egde Italien åtskilliga utmärkta operakomponister. Vi hafva redan nämt Piccini och 
Sacchini; näst dem uppträdde en mästare, som kan räknas bland de utmärktaste dramatiska tonsättare som 
verlden sett, företrädesvis i det ko- miska facket — nemligen Domenico Oimarosa. Ci- marosa, son af en fattig 
skomakare, var född i Nea- pel 1755 och måste i sin ungdom lära bagareyrket. En på den tiden berömd sångare, 
Aprile, till hvil- ken han i sin egenskap af bagargosse måste bära bröd, upptäckte snart hans stora musikaliska 
anlag, till en böljan derigenom, att gossen glömde att ut- rätta sitt ärende, för att utanför dörren afhöra sång- 
lektionema. Sedan han, genom Apriles bemedling, fått studera vid Neapels konservatorium, uppträdde han såsom 
operakomponist med stor framgång uti Italien och i Petersburg. År 1791 kallades han af kejsar Leopold till Wien 
för att intaga Salieris plats; hans första opera i Wien var U Matrimonio segreto (det hemliga giftermålet), 1792, 
hans berömdaste opera, hvilken behagade kejsaren så mycket, att den vid första representationen på hans 
befallning måste gifvas två gånger på samma afton. Efter kejsarens kort derpå inträffade död återvände Cimarosa 



till Neapel, der nämnde opera under hans eget anföran-de år 1793 uppfördes 57 gånger å rad. Då revo- lutionen i 
Neapel utbröt, fattades äfven Cimarosa af frihetsyran, och blef, jemte Paesiello, dömd till lifs- tidsfangelse. Dock 
frigafs han år 1800, och var i begrepp att börja en opera för Venedig; men hans konstitution var så angripen af 
lidandet i fängelset, att han år 1801 dog i nämnde stad. 

Cimarosa har förnämligast i sin Matrimonio segreto uppställt den renaste typ af den äkta italienska sti- len i den 
komiska operan. Hans verldsåskådning tränger ej till tingens grund, hans karakterer röra sig ej öfver affekternas 
djup: han hemtar från tin- gens yta blott deras flyktigaste doft, och i denna atmosfer uppspira de luftiga gestalter, 
hvilka i lätta och sinnrika konflikter fladdra förbi våra blickar. Anmärkningsvärdt är det fina sinne för måtta och 
proportion, som röjes i Cimarosas musik. Detta å- dagalägger han förnämligast i användandet af disso- nanserna 
och i instrumentationen, der blåsinstrumen- terna anbringas med en i våra dagar okänd spar- samhet, men dock 
så, att den åsyftade effekten all- tid träffas på håret. 

En på sin tid mycket berömd mästare var An- tonio Salteri (1750—1828), som dock icke uteslutan- de egnade 
sig åt den italienska stilen. I Mozarts tid var han kapellmästare vid italienska operan uti. Wien, i hvilken 
egenskap han tillhörde Mozarts fien- der och afundsmän samt lärer tagit verksam del i de mot denne riktade 
intriger. Afven sina sednare lef- nadsår tillbragte han i Wien; men i den Gluckska perioden vistades han i Paris, 
der han under Glucks ledning och i denne mästares manér sk ref operan ”Danaidema”, som med stort bifall gafs 
under Glucksnamn, till dess denne sjelf förklarade operan vara Salieris verk. Eljest anses “Axur“ vara Salieris 
bästa verk. Numera gifvas hans arbeten sällan. 

En annan utmärkt representant af den italienska operastilen i dess renbet var Giovanni Paesiello (1741 — 1816), 
elev af Durante och en af sin tids fruktba- raste tonsättare. Han skref 148 operor, bland hvil- ka La bella Molinara 
och Nina äro de berömdaste samt ännu höras med nöje. Hans talent för den komiska såväl som för den 
sentimentala operan (se- miseria) var ganska betydande. Hans kyrkokompo- sitioner kunna knappt räknas; i 
denna genre ställes han emellertid ej så högt. — Sedan han i sitt fä- dernesland gjort sig ett namn, kallades han 
1770 af Katharina II till Petersburg, der han skref 9 operor och åtnjöt stort anseende. Jemte Cimarosa och Piccini 
var äfven Paesiello invecklad i den neapolitanska revo- lutionen och undgick endast med möda svårare be- 
straflhingar. Under Napoleons konsulat beklädde han kapellmästareposten i Paris, der han skref sina sista operor 
och med synnerlig förkärlek hyllades af diktatorn, som besynnerligtvis ej kunde lida stor- mig och bullrande 
musik, men fr a mför allt älskade den italienska operans melodiska produkter. Sina sista lefnadsår tillbragte han i 
Neapel, allmänt ak- tad och firad. 

Bland den tidens utmärktare italienare bör man ock nämna Ferdinand Paer, f. 1774, död i medlet af 1830- talet. 
Afven denne mästare hade utgått från neapo- litanska skolan, men var länge anställd i Dresden och kallades 
slutligen 1807 till Paris af Napoleon, som värderade honom högt och 1812 utnämnde ho- nom till direktör för 
italienska hofoperan efter Spon-tini. Afven under restaurationen och sedan under Ludvig Philip fortfor Paers 
framgång och anseende. — Afven Paer har företrädesvis lyckats i buffan och semiserian, och bör värderas för 
den melodirike- dom, den smakfulla form och det dramatiska lif, som råda i hans musik. Dock kan han i humorns 
frisk- het, i stilens renhet ej fullt mäta sig med Gimarosa och Paesiello. Bland hans många operor nämnes 
företrädesvis Sarg i no, skrifven 1803 för Dresden. 

Redan hos Paer finner man spår af Mozarts in- flytelse. Annu mera är detta fallet med Vincenzo Righini, som 
lefde i Tyskland och hufvudsakligen bildat sig efter Mozarts mönster. Righinis stil är den mest klassiska och 
ädla, harmoni och instrumen- tation belydligen rikare än hos Italiens mästare i allmänhet, och i dessa afseende 
komma få opera- komponister Mozart så nära. Dock saknar han för- mågan af egentlig, lefvande dramatisk 
karakteristik, emedan hans karakterer icke ega nog individuell bestämdhet och begränsning. Men om än hans sto¬ 
ra ensembler mera egna sig för konsert- än för operas- salongen, så böra de, musikaliskt betraktade, räknas bland 
de yppersta mästerstycken, som någonsin skritvits. Afven hafva endast få tonsättare så förträff- ligt behandlat 
basarian. Af Righini, som derjemte var en utmärkt sånglärare, eger man ock förträff- liga sångexercicer. Hans 
berömdaste operor äro Gerusalemme liberata, La selva incantata, Enea in Lazio, Armida, m. fl.; de flesta äro 



skrifha för Berlin. — Righini var född i Bologna 1760. studerade under pater Martini, uppträdde till en början 
som opera- sångare i Prag (1778), och var från 1793 anställdsåsom hofkapellmästare i Berlin. Han dog 1812 i sin 
födelseort, dit lian för sin helsas återvinnande kort förut begifvit sig. 

Den siste mästaren af den gamla äkta neapoli- tanska skolan var Nicolo Zingarelli (1752—1887). Sedan han 
absolverat sina studier, sk ref han en mängd operor för Neapel, Milano, Venedig, m. m., hvilka vunno stor 
framgång. Zingarellis musikaliska lynne var, likasom hans personliga, allvarsamt, hvarföre hans opere serie 
utgöra hans bästa verk; de komiska operor- na äro betydligen svagare. Zingarelli skattades högt af Napoleon och 
kallades af honom till Paris, der han vistades ett par år. Slutligen blef han direktör för konservatoriet i Neapel, der 
han lefde i stilla indra- genhet, sedan han upplefvat den förödmjukelsen att se alla sina verk fördunklade af den 
nyuppgångna solen — Rossini. Till sin lärjunge Bellini sade han derföre, då denne skulle lemna Neapel: ”Gå, 
min son, och blif min hämnare!” Att detta uppdrag an- förtroddes åt alltför svaga händer, är bekant. — Utom 
Bellini, hade äfven Donizetti, Mercadante, Costa, Lablache, Tamburini m. fl. utgått ur Zingarellis skola. 

Zingarellis berömdaste opera är Romeo e Giulietta] uti denna förekommer den ypperliga arian Ombra adorata, 
som isynnerhet genom Crescentinis mäster- liga föredrag erhöll en europeisk ryktbarhet 

Tvenne stora italienska mästare, Cherubini och Spontini, omtalas icke här, emedan de ej blott vista- des utom 
Italien, utan ock i sina verk företrädesvis hyllade fransk-tyska principer. Vi återkomma i ett följande kapitel till 

dem. Flertalet af de egentliga italienska operakom- ponisterna i början af detta sekel lyfte sig ej öfver 
medelmåttan, men aflägsnade sig dess mera från den dramatiska sanningen, helst då koloratursången alltmera 
vann insteg. Dock anbringade sångame en stor del af fioriturerna på eget bevåg, efter hvars och ens smak och 
förmåga, hvarigenom sa- ken än ytterligare förvärrades. Detta ställdes dock snart på en annan fot. 

I det andra årtiondet af detta sekel uppträdde en man, som, utrustad med ett rikt och lifligt snille och tillika väl 
orienterad i de sceniska och vokala effekternas mysterier, gaf den moderna itali- enska operan en afgjord 
riktning. Hos Bossini var den yppiga koloraturlyxen ej någon koncession åt sångarne, hvilka han ej heller tillät 
dana densamma: han stiliserade den, gaf den en viss form och upp- höjde den till fix princip, och sålunda blef 

den, med de utmärktaste sångtalenters tillhjelp, en aktiv drif- kraft i den stora konstapparat, hvarmed han eröfra- 
de verldens uteslutande hyllning. Det sinliga beha- get var hans hufvudmål; allt hvad som härtill kun- de bidraga, 
melodiernas vällustiga vekhet, koloraturens bländande prakt, instrumentalmassornas verkningar bragte han i 
system och framkallade dermed ett helt, som för en lång tid lade den musikaliska verl- den under hans spira. 

Det säger sig sjelft, att ett så betydande infly- tande på samtiden förutsätter en förening af stora och sällsynta 
egenskaper. Rossini var ett verkligtsnille, h vil ket inom den af hans tid och nation ho- nom anvisade sfer, 
utvecklade en rikedom af förtrol- lande melodier, belysta af qvickhetens blixtar såväl som af känslans mildare 
dagrar, och hela denna ton- verld var öfverhöljd af koloraturens mest yppiga och bländande blommor. Men han 
skapade i allmänhet icke efter konstprinciper; de gällde i hans hemland ej mera detsamma som förr; han skapade 
oftast efter sångarens och impresarions föreskrifter, arbetade med flygande penna, och var nöjd med det bifall 
och den materiella belöning, som hans samtid i rikt mått tilldelade honom. Sjelf sätter han ej högt värde på sina 
arbeten; han eger dem icke ens alla, och går aldrig att höra dem. Mozart är hans konstideal och det första finalet i 
Don Juan är honom det högsta tonkonsten frambragt. 

Rossini har öfverlefvat sin period; han tillhör redan historien och har sjelf upplefvat hennes dom. Af hans många 
operor (han sk ref mellan 30 och JO) äro många redan antiqverade eller på väg att blif- va det. De med så allmänt 
jubel mottagna melo- dierna ”Di tanti palpiti”, ”Oh quante lagrime,” m. fl. hvaraf fordom Europa genljöd, äro 
längesedan för- stummade. Hans på sin tid berömdaste operor äro: Tancredi, Il Barbiere di Seviglia, Otello, 
Semiramide, La Gazza ladra, U Turco in Italia, LTtaliana in ÄL- geri, Cenerentola, La Donna dd Lago, Mosh in 
Egitto, Le Siége de Gorinthe, Le Gomte Ory och Guillaume Tett, de tre sistnämnda skrifna för Paris. Bland des¬ 
sa hafva isynnerhet bibehållit sig: Otello, som inne- håller flera partier af verklig poetisk skönhet; Bar-beraren, 
hvari komponisten täflar med poeten uti hu- mor och qvickhet, och hvilkens musik eger hela glan- sen af södrens 
liflighet, hvars friskhet ännu icke för- bleknat; samt slutligen Tell, hvari Bossini med säll- synt genialitet 



sammansmält modernt franska, tyska och italienska elementer, och som eger många delar af högt värde. 
Isynnerhet har denna opera förträff- liga körer och ensembler, och är öfverhufvud att räkna bland de bästa 
dramatiska tonverk, som ny- are tiden har att uppvisa. 

Gioacchino Bossini föddes 1792 i Pesaro. Hans fader var en kringvandrande valdhomist och hans moder en 
underordnad sångerska, som sjöng på sm är- re teatrar. Bedan som gosse sjöng han med sin mo- der på teatern i 
Bologna. Hans förste lärare i mu- siken var pater Mattei i Bologna, som i början en- dast upplefde föga glädje af 
den liflige men foga läraktige gossen. Först i början af hans ynglinga- ålder vaknade hans musikaliska genius, 
men gjorde då ock jetteframsteg. Bedan 1812 uppfördes hans första opera ”Demetrio fy Polibio”, i Bom. Härmed 
böljas hans tonsättarebana, hvarpå han förvärfvade en lika exempellöst hastig som utbredil rykt- barhet, och 
redan före sitt 80 år hade han firat 30 triumfer med sina verk. Tancredi (Venedig, 1813) var den opera som först 
gjorde ett större uppseende. Barberaren skrefs i Bom 1816, äfvensom Otello, Mo- ses 1818, Semiramide 1823. 
Från 1815 till 1822 var han engagerad såsom operakomponist vid San Carlo i Neapel, under Barbajas direktion. 
Derifrån gick han 1822 till Wien, der han framkallade en o- erhörd entusiasm och undanträngde all annan 
musik.Till och med Beethoven blef för Rossinis skuli af Wienarne tillbakasatt och förgäten. Sedan R. någon tid 
vistats i London, begaf han sig 1824 till Paris, der han anställdes såsom direktör för italienska sce- nen och der 
han skref åtskilliga franska operor. Tell var för det verk hvarmed Rossini 1829 egent- ligen afslutade sin sceniska 
bana; utom några smär- re saker har han sedan dess endast skrifvit ett Star bat Mater, hans enda kyrkliga 
komposition, som dock i allmänhet är mera dramatisk än kyrklig, utan att likväl falla i den egentliga operastilen, 
och för öf- rigt rik på effektfulla och musikaliskt intressan- ta momenter. — Sedan Rossini en följd af år vistats 
uti Italien, begaf han sig åter till Paris, der han ännu lefver. 

* 


Frankrike. 

Komiska operan. 

Sedan, såsom i det föregående nämnts, farcema med inblandade vaudeviller på théåtre de la foire vunnit alltmera 
insteg, började saken antaga ett me- ra förädladt skick, dels genom utmärkta författares deltagande, dels genom 
musikens utbildning och om- danande efter den italienska opera-buffans mönster. Detta inträffade förnämligast 
sedan Pergoleses ”La serva padrona,” med så stor framgång gifvits i Pa- ris af italienska sångare. Efter denna 
förebild skref- vo Monsigny (1729—1817) och Pkilidor (1726—1795) sina qvicka och melodiska operor, hvil ka 
ännu vär- deras.Derefter uppträdde A. E. M. Grétry 1769 med VHuron (Huronen), som gjorde mycken lycka, och 
derefter fortgick oafbrutet utvecklingen af hans ut- märkta snille, h vars produktivitet bevittnas af nära 40 operor. 
Annu hör man med förtjusning dessa enkla, men högst friska och uttrycksfulla melodier, denna naturliga, sanna 
deklamation i förening med det öfverallt rådande dramatiska förståndet. Ehuru instrumentationskonsten i hans 
sednare period var långt framskriden, höll han dock af grundsats sitt ackompagnement så enkelt som möjligt, och 
när Na- poleon önskade hans omdöme öfver Cimarosa och Mozart, svarade han: A Cimarosa ställde bildstoden på 
scenen och piedestalen i orkestern; Mozart gjorde tvertom”: ett yttrande, som visserligen bevisar, att han saknade 
en riklig uppfattning af sistnämnde mästare. 

Bland produkterna från Grétrys glansperiod in- tager — utom Le tableau parlant, le Caravan m. fl., Richard 
Coeur- de-lion (Richard Lejonhjerta) första rummet Flera af dess melodier hafva i Fran kr ike blifvit folksånger, 
och den berömda arian: ”0 Richard, o mon roU' var år 1789 de ridderliga royalisternas förbundssång; den 
uppstämdes bekantligen ock vid den ominösa banketten i Versailles nämde år. 

Grétry var född i Liittich 1741, gjorde sina stu- dier i Rom under Casali, och dog i Paris 1813. Han har äfven 
utgifvit ett band memoirer, som ega myc- ket intresse. 

Här vidtager den lysande följd af musikaliska snillen, hvilka, begåfvade med en outtömlig skatt af ursprunglig 
uppfinning, verkande i samma nationellariktning, uppstodo i korta mellantider och skapade denna lika ädla som 



populära musiklitteratur, hvil- ken karakteriserar den franska komiska tondramati- kens gyllne tid. Främst bland 
dessa må nämnas florcntinarcn Luigi Cherubini, som emellertid blott delvis, ehuru med stor öfverlägsenhet, 
tillhörde näm- de riktning. Cherubini är att räkna bland de mest rika och djupsinniga andar som musikverlden 
kan uppvisa, och nämnes bredvid Mozart och Haydn, för hvilka han hyste en oinskränkt pietet. Född år 1760, 
gjorde han sina studier i sin födelseort, och väckte snart uppmärksamhet i egenskap af dramatisk såväl som 
kyrklig tonsättare. Sedan han vunnit rykte, gick han 1784 till London, der han uppförde ett par operor, hvilkas 
besättning emellertid var för underlägsen, för att kunna bereda dem någon syn- nerlig framgång. Lyckligare var 
han i Paris, dit han begaf sig 1787, och hvilken stad han, med undan- tag af några smärre resor, sedan aldrig 
lemnade. Flan debuterade i Paris med ”Demophoon,” som uppfördes 1788 och redan innehåller partier' af 
storartad skön- het Sedan han för italienska operan skrifvit åtskil- liga smärre saker, uppträdde han 1791 med sin 
”Lodoiska,” vid hvars uppförande allmänheten upp- steg efter hvaije serskildt nummer och tillropade ton¬ 
sättaren ett högljudt bravo; derefter kom ”Elisa” (1794), ”Medea” och ”Portugisiska hotellet” Efter sistnämnde 
opera utmärktes Cherubini derigenom, att hans namn utropades såsom prisvärdt, först i di- rektorium och 
derefter offentligen i cirkus af hä- rolder. Utom Fran kri ke bars nu hans rykte af hans mest berömda och populära 
opera: ”Vattendragaren” 

12(les deux Joumées), 1801. Detta mästerverk är att räkna bland den dramatiska musikens yppersta pro- dukter; 
den förenar den skönaste melodi med Har- monisk rikedom samt förträfflig skildring af karak- terer och 
situationer. Derefter följde ”Anacreon,” ”Faniska,” (för Wien 1806) och ”Abencerragerna” (1813). Med 
undantag af ”Vattendragaren” bära dessa verk stämpeln af djup lidelse, storartadt allvar, min- dre af smidighet 
och lätt behag. Cherubini hade, med fullt förnekande af den italienska stilen, vändt sig till den tysk-franska. 

Under Napoleons regering erhöll han aldrig nå- gon kapellmästarepost Napoleon, stor beundrare af den italienska 
musiken, hade nemligen, redan som förste konsul, ofta anmärkningar att göra vid Che- rubinis musik; denne, 
ledsen häipå, svarade honom en gång, oaktadt sin vanliga anspråkslöshet: ”gene- ral, vinn ni edra bataljer, och 
låt mig sköta mitt yrke, ty deraf förstår ni ändå ingenting.” Detta svar kunde Napoleon aldrig förlåta honom. Men 
se- dan Bourbonerna återvändt, utnämndes Cherubini till konglig kapellmästare, och detta gaf hans verksam- het 
en ny riktning, i det han nu erhöll tillfälle att använda sin öfverlägsna talent för den andliga kom- positionen. 

Från denna tid härröra dessa ypperliga messor och psalmer, hvilka lika mycket som hans operor bidragit till den 
ära, som är fästad vid hans namn, och gjort honom till den nyare tidens förste kyrkokomponist. Berömdast är den 
stora sorgmessan (Requiem), hvilken ej eger den rörande melodiska skön- het som Mozarts, men är hållen i en 
högtidligareanda. Framdeles sk ref han ock ett smärre requiem for mansröster. 

I sin höga ålder skänkte Cherubini scenen ännu ett verk, ”Ali Baba” (1833), som skall ega mycken ungdomlig 
friskhet och kraft. För öfrigt har man af honom ett värderadt verk öfver fugan och dubbla kontrapunkten. 

Cherubini dog år 1842. Kort före sin bortgång hade han nedlagt sitt embete såsom direktör för kon- servatoiren, 
det han innehaft under en längre följd af år. 

En bland Frankrikes mest älskliga tonsättare var Nicolas d'Alayrac (1753—1809). Född i södra Frankrike, kom 
han såsom officer i grefvens af Artois garde du corps till Paris, der han tillika studerade kompositionen, och 
sedan hans första försök krönts med framgång, egnade han sig helt och hållet åt musiken, samt blef snart en högst 
firad tonsättare för den komiska operan. Hans oupphörliga verksamhet intygas af nära 60 dramatiska verk. 

D’Alayracs operor innehålla en skatt af den mest osökta, ljufva och friska melodi; i detta hän- seende har - han af 
ingen bland sina landsmän blifvit öf- verträffad, knappt uppnådd; utarbetandet är - lätt och naturligt, men utvisar 
sällan någon djupare konst. Hans berömdaste verk äro: ”Adolph och Clara,” ”de båda Savoyarderna,” ”Nina,” 
”Vildarae,” ”En egen- dom till salu,” ”Slottet Montenero,” ”Raoul de Crdqui” (Folke Birgerson), ”Kuluff,” 
”Leheman,” m. fl. 

Bland Frankrikes största tonsättare räknas ock med skäl JEtienne Henri Méhvl (1763—1817), frånGivet Sedan 
Méhul i Paris studerat musiken, in- vigdes han af Gluck uli den högre kompositionen. 



Han blef tidigt berömd förnämligast genom sina revolutionssånger, som allmänt sjöngos och gjor- de honom till 
Frankrikes älskling. Hans äldsta operor gjorde mindre lycka; det var först Euph.ro.rine ou le tyran corrigé, som 
förvärfvade honom teater- publikens sympatier. År 1795 blef han professor vid nationalinstitutet, framdeles en af 
de tre under- visningsinspektorerna, och dog den 18 Oktober 1817. 

Méhuls berömdaste opera är Joseph och hans bröder; ett verk, som kan kallas ensamt i sin art och som gjorde 
hans namn europeiskt. 

Hufvuddraget i denna musik är en simplicitet, hvartill man i en utvecklad konstperiod knappt skall finna något 
motstycke. Denna enkelhet återfinnes i melodi, harmoni och instrumentation, samt målar li- ka träffande som 
rörande den naiva enfalden och fromheten i verldens äldsta tider. Lika poetisk som effektfull är kontrasten mellan 
representanten af den storartade Jehovah-kulten, patriarken Jakob, och representanten af det ännu i sitt första 
utvecklingsstadi- um begripna herdefolket: Benjamin, sjelf ännu ett barn. Den förre karakteriserar sig uti 
terzetten; den sednare utvecklar hela sitt oskuldsfulla behag uti romansen; båda elementerna förenas uti duetten i 
sista akten. Mellan båda står Joseph, som hos sig förenar pa- triarkens vishet med barnets mildhet och sålunda 
bildar en förmedlande länk af djupsinnig betydelse. Hans melodier tillhöra de ädlaste som tonkonsten har att 
uppvisa. Alla tre elementerna sammansmälta i harmonisk enhet uti terzetten i andra akten. Enherrlig ram kring 
det kela bildas af Israeliternas morgonsång, som utgör det renaste uttryck af den religiösa känslan hos ett folk, 
som sjelf först ser sin morgon randas. 

Taflans skuggparti utgöres af de tre brottsliga bröderna, bland hvilka Simeon bjertast framträder. 

Med allt detta eger det hela emellertid ej det drag af österländsk sinnlighet, som så lefvande ut- talar sig i den 
mosaiska berättelsen och här endast återfinnes i Simeons parti. Men Méhul hade upp- fattat sitt ämne ur en mera 
religiös än historisk syn- punkt, och enligt denna anlagt och genomfört sitt verk med så sträng konseqvens, att 
någon vidare nyans ej utan störing hade kunnat anbringas. 

Méhuls öfriga berömdaste verk äro ”le trésor supposé” (Föregifha skatten), ”Ariodant”, ” Une folie" (Målaren 
och Modellerna), "hes deux aveugles de To- ledå”, ’TIrato” m. fl. *). Nämnde komiska operetter äro icke allenast 
rika på den skönaste melodi och på dramatiska effekter, men röja tillika en vetenskaplig bildning jemte ett välde 
öfver formerna, som ej an- träffas hos alla hans samtida. Ofverhufvud var det hufvudsakligen Cherubini och 
Méhul, som på fran- ska scenen inympade den italienska operans förbät- tringar äfvensom den tyska skolans 
större harmoni- ska och instrumentala rikedom. Af sina samtida måste Méhul emellertid uppbära förebråelse för 
skruf- vade harmoniska vändningar, som man trodde sig upptäcka i vissa af hans operor. Då också kejsar 

*) Slutligen bör ock nämnas hans berömda jagtouverture (/a chaste du jeuna Henri), ett ännu mycket anlitadt 
konsert* 

nummer.Napoleon, hos hvilken han for öfrigt stod i mycken ynnest, instämde i detta klander och framställde för 
honom italiename såsom mönster, så förlorade han tålamodet och sk ref i hemlighet en opera till itali- ensk text, 
den han lät uppföra under en italiensk mästares namn. Detta var VIrato, som gjorde stor lycka med de ypperliga 
sångarne Elleviou och M ar- tin, och man förfelade icke att förehålla den för Mé- hul såsom en prisvärd förebild, 
men tystnade hastigt, då den rätte författaren framträdde. ”Spela oss flera sådane spratt, kära Méhul”, yttrade 
kejsaren god- modigt. 

En annan utmärkt operakomponist af denna skola var Nicolo Isouard, vanligen kallad Nicolo de Medie; haii var 
nemligen född på Malta, 1777. Elev af Guglielmi i Neapel debuterade han såsom operett- komponist vid början 
af detta sekel i Paris, sedan han förut någon tid varit ordcnskapcll mästare i la Valetta. Isouard, om ock 
jemförelsevis mindre klassisk och korrekt än Méhul och Boieldieu, öfverträffar dock flera af sin skola i 
uppfinning och fantasi, samt åtnjöt derföre ock en öfvervägande popularitet Hans beröm- daste verk äro: ”le 
billet de loterie”, ”Vintrigue aux jenétres”, ”Jeannot et Colin”, ”LuUy et Quinault”, ”les rmdez-vous bourgeois” 
m. fl., men isynnerhet Cendril- lon, som 1810 gafs i Paris mera än 100 gånger å rad, samt Joconde, hvilken ej 
gjorde mindre lycka. Båda dessa operor gifvas ännu med oförminskad framgång. Då en plats i franska institutet 



1817 blef ledig genom Mdhuls död, föredrogs Boieldieu framför Isouard, som af grämelse häröfver ådrog sig en 
bröståkom-ma, h vil ken i fortid slutade hans dagar. Isouard dog den 23 Mars 1818. 

Adrim Frangois Boiddieu var den siste af den- na skola och öfverhufvud en bland franska tonkon- stens mest 
betydande personligheter. Han var fodd 1775. Sedan han i Eouen gjort sina första musika- liska studier och 
vunnit bifall för sitt forstlingsför- sök i operakompositionen, skyndade den nittonårige ynglingen med 30 francs i 
fickan och sitt partitur under armen, till Paris. Till en böljan måste han uppehålla sig genom klaverstämning, men 
gjorde sig snart såsom färdig pianist känd och omtyckt. Re- dan år 1800 blef han utnämnd till professor i pia- 
nospelning vid Konservatoiren. Teatern utöfvade emellertid en fortfarande mäktig dragningskraft på honom, och 
efter åtskilliga försök, som hade mer och mindre framgång, framträdde han med sin Calif de Bagdad, hvars lätta 
och, fina musik väckte ett ut- omordentligt uppseende; denna opera upplefde på en kort tid ej mindre än 700 
föreställningai'. Hans än- nu bättre arbetade Ma tante Aurore bidrog väsendt- ligen att både i och utom Fran kr ike 
grundlägga Boieldieus rykte såsom dramatisk tonsättare. Kort deipå kallades han såsom kejserlig kapellmästare 
till Petersburg, i Sartis ställe. Hans derstädes skrifna operor hafva icke upptagits i Paris och i allmänhet ej 
bibehållit sig, med undantag af den sedan omar- betade Les voitures versées. Ar 1810 återvände Boiel- dieu till 
Paris, och anlände dit i en för honom för- delaktig tidpunkt, emedan d’Alayrac ej mera lefde, och Me'hul såväl 
som Cherubini ledsnat vid teatern och publikens obeständighet. Han uppträdde nu (1812)med sin berömde Jean 
de Paris, med skäl räknad bland B:s mästerverk, ocb följande året med Le rum- veau Seigneur, som likaledes 
vann en stor och väl- förtjent popularitet. 

Boieldieu, som redan för längesedan hade lem- nat sin pianoprofessur, befann sig länge utan någon fast 
anställning, hvilket var så mycket ofördelakti- gare för honom, som Bossini med sina koloratur- operor böljade 
öfverflygla honom såväl som andra den tidens operakomponister. Då inträffade Méhuls död, och B. erhöll hans 
plats som professor i kom- positionen vid konservatoiren. Detta uppmuntrade honom till att skrifva le petit 
chaperon rouge (Talis- manerna), hvars lifLiga och spirituella musik hördes med stort bifall. Deipå följde hans 
öfverallt kända och beundrade mästerverk La Dame blcmche, somför första gången uppfördes den 10 Dec. 1825. 
Hans vacklande helsa föranledde honom till flera resor till Italien m. m., men utan framgång, och den 9 Okt. 

1834 afled han på sitt landtgods Jarey nära Paris. 

Boieldieu berömmes såsom menniska för sin älsk- värda, anspråkslösa personlighet och sin ädla karak- ter. 
Såsom dramatisk tonsättare skall han i alla tider bibehålla sitt värde: om han än måhända icke bland sina 
landsmän var den förste uti uppfinning, så har han dock af dem ej öfverträffats uti arbetets intresse och stilens 
renhet. Han förstod att förena melodiens friskhet med en smakfull, men icke öf- verlastad instrumentation, och 
underlät aldrig att gif- va sitt uttryck sanning, sina karakterer hållning. Dessa egenskaper återfinnas i många äf 
hans verk, men förnämligast i La Dame blanche, som i ovanliggrad förenar fransk liflighet och elegans med tysk 
grundlighet. Glanspunkten i denna opera är andra aktens final (auktionsscenen), oöfverträfflig såsom dramatisk 
komposition, och af klassiskt värde. 

Utom de nämnde mästarne uppvisai' denna sko- la ännu många namn af mer och mindre god klang, såsom Brum, 
Berton, Catd, Demerme, Gaveaux m. fl., af olika värde, men alla på sin tid i åtnjutande af betydlig popularitet. 
Boieldieu betecknar öfvergån- gen från denna äldre skola till den nyare, till hvil- ken vi framdeles skola 
återkomma. 

* 


Tyskland. 

Beethoven. 


Sedan Mozart gått ur verlden, lärde man först uppskatta hans fulla värde och fatta vidden af hans förlust. Det 
förra vägrandet att erkänna honom, tyck- tes man nu vilja godtgöra genom den nya orättvisan att erkänna den 
Mozart-Haydnska skolan såsom den uteslutande berättigade, och som ett slags kätteri betrakta hvaije steg utom 



densamma. Den djerfve, som möjligen skulle vilja fatta den lyra, hvilken Mozart nedlagt och ur denna söka 
framlocka ännu fullare toner, hade sålunda en hård kamp att förvänta. Han lät emellertid icke länge vänta på sig. 

Aret efter Mozarts död kom en ung man till Wien, för att hos Haydn fullända sina studier. Det var Ludvig van 
Beethoven, instrumental musikens fram- tida fulländare. Han var född den 17 December 1770i Bonn, der hans 
fader var anställd som tenorist hos erkebiskopen och kurfursten af Köln. Bedan tidigt röjde han rika musikaliska 
anlag och gjorde på kurfurstens bekostnad sina första studier i sin födelseort. Yid 16 års ålder gjorde han ett 
besök i Wien, der han lät höra sig för Mozart i en fri fantasi på pianot, hvarvid denne yttrade till de närvarande: 
”gif akt, mina herrar I denne unge man skall en gång låta höra af sig i verlden.” Sedan han framdeles hos Haydn 
och, under dennes frånvaro, hos Albrechts- berger afslutat sina teoretiska studier samt till en början offentliggjort 
åtskilliga smärre verk, uppträdde han med de tre berömda pianotrioma, Op. 1, hvari han visserligen mindre än 
framdeles aflägsnade sig från sina stora föregångare, men dock redan visade många egendomliga drag af denne 
titaniske ande, som snart skulle uppenbara sig i sin fulla storhet. De flesta verk från denna Beethovens första 
period mottogos af många med undran och misstroende, samt underkastades lika hårda som inskränkta omdömen, 
och Haydn sjelf skall af sin lärjunge hafva väntat mera som utöfvande än som skapande konstnär. Beethoven lät 
dock af allt detta ej förvilla sig, utan fortskred med den väldiga kraft, som karakteriserar honom, emot sitt 
storartade mål. Han beskrifves vid denna tid såsom en egen, men gladlynt ung man, full af eldig känsla, men 
också böjd för hu- moristiska upptåg. För öfrigt visade han en sällsynt energi, som stundom öfvergick till 
halstarrighet. Ett enkelt väsende och sträng sedlig renhet utgjorde hufvuddrag i hans hela lefnad. Dessa 
karaktersdrag återfinnas ock i hans musik, som hos honom meraän hos någon af hans föregångare utgjorde ett 
uttryck af hans egen själ och dess vexlande rörelser. 

Under ett rikt inre lif och en rastlös tonsättare- verksamhet framflöt Beethovens yttre lefnad utan några 
märkvärdiga öden. Hans vistelseort förblef Wien, det han endast lemnade vid smärre resor till bad o. s. v. Ar 
1809 erbjöds honom af dåvarande konungen i Westfalen kapell mästare posten i Cassel, den han ock var i begrepp 
att mottaga, då erkeher- tig Rudolf förenade sig med flera furstar och konst- vänner för att genom en lifstidsränta 
fästa honom vid Österrikes hufvudstad. Han lefde sålunda i full- komlig frihet, endast verksam för sin konst, uti 
en eremitisk tillbakadragenhet. Gift var han aldrig. Tvenne missöden förbittrade emellertid hans lif och bidrogo 
troligen till dess slut Redan i begyn- nelsen af detta århundrade började nemligen hans hörsel försvagas, och 
denna olägenhet tillväxte små- ningom till nästan fullkomlig döfhet Detta bidrog ej litet att skilja honom från 
sällskapslifvet och låta honom, sluten inom sig sjelf, lefva bland sina min- nen från tonverlden, hvilka, likt 
förklarade andar, omsväfvade den enslige konstnären. Hans smärta öfver denna olycka uttalar sig i synnerhet uti 
hans testamente till sina bröder, h vil ket utgör en lika rörande som karakteristisk själsutgjutelse. *) 

Ett annat föga mindre kännbart lidande bereddes honom genom hans ovärdiga familj. Han hade nem- ligen två 
bröder, af hvilka den ene på sitt yttersta anbefallt sin omyndige son i hans vård, och detta 

*) Detta m&rky&rdiga dokument meddelaa i bihanget. 

och As (op. 22 och 26), m. m. Afven Addaide lärer, ehuru sednare offentliggjord, tillhöra denna tid. Det 
utmärkande draget i denna första period är en för- herrskande lyrisk karakter, i motsats till den mera episka, som 
sednare framträdde; uttrycket är här ock mera mildt, formerna mindre komplicerade. 

Men redan här visar sig detta drag, som ger Beethovens musik dess exklusiva pregel. Det var nemligen han, som 
proklamerade den subjektiva rikt- ningen i musiken, och hans snille gaf den denna öfverväldigande makt, som för 
den tyska tonkonstens framtida lynne blef så afgörande. Han framställer nemligen ej, såsom förr skett, fordom 
genomlefda själstillstånd, reflekterade i objektivt lugn; det är det närvarande ögonblickets smärtor och fröjder, 
som flamma i hans toner och med omedelbar, elektri- serande kraft skaka åhörarens själ. Härigenom skiljde han 
sig, till och med i sin första period, fast mindre bestämdt, från sina stora föregångare, ehuru deras inflytande i 
öfrigt ej låter misskänna sig. Men ur denna riktning framgick ock ett annat element, som förut väl uppträdt med 
sekundär bety- delse, men af Beethoven utvecklades till en i musi- ken förr ej anad makt, nemligen romantiken. 
Inom denna sfer var det, som han framkallade dessa bilder af en så underbar skönhet, dessa bländande dagrar, 



dessa mörka skuggor; här framställde han dessa magiska scenerier, hvars perspektiver förlora sig i ett 
oöfverskådligt fjerran. Ty det ligger uti romantikens väsende, att icke låta intresset ernå ett fällt t illfredsställande 
afslutande: efter det formella slutet och sedan den yttre tonen tystnat, fortfar ännudet inre tonlifvet att pulsera, 
såsom en olöst gåta, en ouppfylld aning. Det 'år denna romantik, som så oemotståndligt fängslar vår fantasi, 
under det att det subjektiva, det menskliga i dess uttryck så ome- delbart tilltalar vår känsla. 

Under dessa skapelsers upprörda yta framgår på djupet den Beetbovenska tanken i orubbad klarhet, och deraf 
kommer denna formskönhet, som hos honom är dubbelt beundransvärd. Hans efterföljare på det subjektivt 
romantiska området hafva i mindre fiill- komlighet egt denna förmåga, eller ock nästan helt och hållet saknat 
den. 

Detta musikaliska fenomen, som framträdde vid en tidpunkt, då man ansåg tonkonsten redan hafva hunnit sitt 
högsta möjliga mål, nådde den fulländ- ning vi i det ofvanståendé sökt skildra, i sin andra period. Man kan 
antaga att denna inträdde med den bekanta Sonata quasi una fantasia (Cismoll), hvari B. för första gången angaf 
smältans accenter i deras fulla kraft och omfång: en nyans, hvari han svårligen hvarken af föregångare eller 
efterföljare blifvit uppnådd. Denna komposition säges utgöra ett blad ur Beethovens egen lefnadshistoria och 
skil- dra hans själstillstånd vid det tillfälle, då han fann sig sviken i sin första kärlek. Denna tilldragelse tycks hos 
honom hafva qvarlemnat ett djupt intryck; han tålde nemligen ej ens i sin sednare tid att äfven hans förtrognaste 
vänner vidrörde detta ämne eller nämde föremålet för hans fordna böjelse — samma Giulietta Guicciardi, 
hvilken sonaten är tillegnad. Denna komposition är för öfrigt till omfånget denminsta, till innehållet en bland de 
största af hans sonater. 

Beethovens alltmer gigantiska intentioner med- förde emellertid nu ock ett vexande omfång, en bre- dare 
anläggning, samt erfordrade ock rikare medel, men framför allt ett fält, der han med full frihet kunde utveckla 
dem. Detta fann han förnämligast uti instrumental musi ken: orkestern blef nu det in- strument, hvarpå han helst 
anslog sina väldiga har- monier och hvari han fann ett värdigt organ för de rika skiftningarne i sina bilder. Nu 
uppstodo dessa stora symfonier, genom hvilka Beethoven blef instru- mentalmusikens fulländare. 

Man kan i afseende på karakteren indela hans symfonier, äfvensom hans instrumentalmusik i all- mänhet uti 
flera arter: de äro nemligen antingen af en glad och hjertlig, stundom kontemplativ anda, eller af en förherrskande 
humoristisk, heroisk eller pate- tisk egenskap, och tillhöra för öfrigt än den mera lyriska, än den dramatiskt 
målande stilen. Stundom äro de serskilda satserna uti samma verk skrifna i olika stil. Vanligen uttalar då Adagiot 
en lugn och storartad kontemplation; någon gång (såsom i D-dur- trion och A-dur-symfonien) representerar det 
det pa- tetiska, likasom Scherzot det humoristiska elemen- tet. Ett vigtigt konstmedel utbildade han härvid till ett 
högst verksamt vehikel för sina afsigter, nemligen rytmen, som under hans behandling erhöll de mest originella 
och pregnanta former, och hvil- ken i hög grad bidrager till att gifva hans musik dess bestämda och kärnfulla 
karakter.Till den första arten kan man bland symfoni- erna isynnerhet räkna den i D (N:o 2): frisk, eldig, rik p&. 
originelt öfverraskande vändningar: ett beskåd- ligt lugn uttalar sig i Larghettosatsens herrliga me- lodier. Den i 
B (N:o 4) är hållen i ungefär samma anda, dock, likasom den i F (N:o 8) af något mil- dare karakter; endast i 
finalerna lemnar B. sin hu- mor fria tyglar. Septetten, pianoqvintetten, de sex första qvartetterna m. m. äro redan 
förut nämnda. Många af sonaterna och flera qvartetter höra äfven hit; serskildt bör här ihågkommas den 
utomordentligt lifliga och glänsande B-dur-trion (Op. 97). 

De humoristiska verken och satserna äro mång- taliga ; humorn utgör ett af Beethovens mest egen- domliga och 
intressanta drag. Den är stundom vildt-romantiskt, ofta nyckfull och fantastisk, ej säl- lan upprymd och godlynt; 
men alltid hvil ar den på en grund af djup känsla och fantasi, som skiljer den från Haydns mera naiva och lekande 
humor. Bland symfonierna är den i A-dur (med undantag af An- dantet) mest humoristisk; tonen i allegrot och 
scherzot är mera fin och liflig; uti finalet deremot lössläpper han alla skämtets andar, vidrörande det genialt- 
burleskas gläns. Bland ensemblerna och sonaterna må nämnas trion i D (med undantag af Largot), sonaterna i G 
(op. 29 eller 31), Es (samma opus), F (op. 10) m. fl. Eljest utgöra, såsom förut nämdts, scherzot och finalet 
hufvudformema för B:s humor; här är det ock, som han utvecklar sin rytmiska konst i dess högsta styrka. 



De kontemplativa och beskrifvande kompositio- nerna utgöra uttrycket af ett upphöjdare själs- eller naturlif, som 
i full klarhet upptager och poctisktrcflcktcrar lifvets och naturens företeelser. Bland verken af denna art bör 
isynnerhet nämnas Pastoral- symfonien (N:o 6), som i fyra afdelningar skildrar naturlifvets poesi: Angenäma 
känslor vid ankomsten till landet (allegro); scen vid häcken (andante); landt- folkets förlustelser, afbrutna genom 
ett åskväder (scherzo) samt slutligen herdarnes glädjesång efter ovädrets öfvergång. Första delen ger i raska, 
breda drag en stor, allmän naturmålning, och utgör expo- sitionen till de nu följande detaljskildringarne, hvor- af 
”scenen vid bäcken” (andra satsen) innehåller de mest skära och ideala partierna. De återgifva i hög- sta skönhet 
och fullhet alla dessa naturljud, hvaraf ett rikt sommarlandskap är uppfyldt — återgifva dem mindre genom deras 
härmande, än genom deras återkallande för fantasien medelst framställandet af de känslor de väcka; och detta 
innebär lösningen af den högre musikaliska målningens uppgift. Grund- elementet i detta rörliga naturlif är den 
sorlande bäcken, skildrad genom de fortgående violoncellfigu- rerna. Men sitt rikaste lif erhåller slutligen taflan 
genom uppträdandet af de lefvande föremål som be- folka skogen och blanda sina toner med naturljuden: vi 
mena den lilla trion mellan näktergal, vaktel och gök (flöjt, oboe och klarinett), lika poetiskt samman- ställd, som 
mästerligt inflätad i det hela, hvars slut 

den bildar. *) Efter detta försänkande uti ideal natur- 1 

*) Man kan ej kalla detta parti ett tonmåleri i lägre mening; ett sådant härmar nemligen egentligen oartikulerade 
läten, hvil- ket här ej är händelsen. För öfrigt kan man ej absolut för-åskådning framskrider man till dess motsats: 
i tredje satsen (scherzot) befinner man sig nemligen mi dt- ibland landtfolkets glada skara, som svänger om vid 
herdepipans toner. Denna naiva musik repre- senteras isynnerhet genom omvexlande oboe-, klarinett- och 
valdhomsoli, men afbrytes hastigt af ett oför- modadt uppstigande åskväder. Här foi’ekonmier den s. k. lägre 
tonmålningen, ehuru anbringad på ett högst genialiskt sätt: åskans mullrande målas genom dofva figurer i 
basarne (16:dels qvintoler i violon- cellerna och jemna 16: del ar i kontrabasarne), blixten genom ett rytmiskt 
(anapästiskt) figursprång i l:sta violinen med infallande blåskör, regnskurarne genom violinernas tremolo, o. s. v. 
Såsom kontrasterande motstycke till ”Scenen vid bäcken” eger denna del sin största effekt. — Finalet skildrar 
herdefolkets glada känslor, då elementernas uppror stillat sig och de varma solstrålarne frambryta genom molnen. 
En enkel vallhornsmelodi (med nyckelhaip-bas i altvio- lerna) angifves af klarinetten, besvaras derefter af 
valdhornet och utvecklar sig, sedan den successivt upptagits af qvartetten, till en konstfullt arbetad finalsats. 

Pastoralsymfonien utgör, som man finner, ett sammanhängande helt, som icke kan delas. B. har sjelf specielt 
angifvit ämnet för densamma, såsom be- skrifvande komposition, hvilket ock är fallet med några andra verk, 
såsom Sonaten, Op. 81: les adieux, 

kasta det lägre slaget af tonmåleri, nemligen då det framträder i en så artistisk form, att det äfven förmår 
framkalla ett rent musikaliskt intresse.l’absence et le retour, äfvensom med vissa serskilda satser i andra arbeten, 
t. ex. andantet i Amoll-qvar- tetten, adagiosatsen i Bdur-qvartetten (la Malinconia) m. m. Dock hafva 
omisskänligen flera af hans verk bestämda framställningsämnen, ehuru de icke an- gifvits. För öfrigt bilda, såsom 
redan förut an- märkts, icke alla bans instrumental verk (lika litet som hans föregångares) sammanhängande 
helheter *). 

Vi hafva kallat dessa verk kontemplativt-be- skrifvande, hvartill man ock kan räkna vissa af B:s sånger, t. ex. 
Vdktdn (Der Wachtelschlag), emedan de företrädesvis skildra själs- och naturtillstånd och följaktligen äro af 
mera lyrisk art, än sådane momen- ter, som utgöra eller åtminstone antyda ett slags handling. Dessa sednare 
arbeten äro af mera dra- matisk egenskap, och de flesta af dem tillhöra B :s mest storartade verk i den heroiskt- 
patetiska stilen. Bland dessa bör i första rummet nämnas: Sinfonia eroica. 

Beethoven var till sin politiska tro republikan, hvilket äfven öfverensstämde med hans artistiska lynne. Platos 
”republik” hade öfvergått i hans vä- sende, och efter dessa principer mönstrade han alla statsförfattningar. För 
dåvarande franska republi- 

*) Vid en stor del af B:s in »tru mental v er k kan man tänka sig ett visst ämne, stundom en bestämd handling. På 
tillfrågan, hvar- före han i sina äjdre verk mera sällan antydt sådana ämnen, svarade han, att den förgångna tiden 



varit mera poetisk och följaktligen sj el fm an t förmått tänka sig detsamma. Tillspord om hans speciellare 
mening med den stora Fmoll-Sonaten (appassionata) svarade han: ”läs Shakespeares Storm, den skall besvara er 
fråga”.kens förste konsul hyste han stor beundran, emedan han var fast öfvertygad om att Fran kri kes republi- 
kaniserande efter dessa grundsatser var Bonapartes hufvudsyfte. Ar 1803 började han utföra sin länge hysta plan 
att med en stor heroisk symfoni hylla sin hjelte; den fulländades likväl först året deipå *). En sorgfällig afskrift 
med titeln ”Bonaparte”, jemte dedikation till honom, skulle just genom franska le- gationen afsändas till Paris, då 
det i Wien blef bekant, att Napoleon Bonaparte låtit proklamera sig till fransmännens kejsare. Vid första 
underrättelsen härom ryckte Beethoven titelbladet af partituret, det han slungade på golfvet, der det ock fick 
blifva liggande **). Det dröjde länge innan B. tillät ver- kets utgifvande under den nya titeln: ” Sin fonia eroica, 
composta per festegg i are il sovvenire dun grand uomo”. Beethoven blef först genom den store kejsarens tra¬ 
giska slut-jpå S:t Flelena försonad med honom. 

Sinfonia eroica framställer dragen af den högsta storhet och kraft, hvaraf den mensklige anden är mäktig, samlade 
till en totalbild af en ideal skönhet, som erinrar om de homeriska hjeltarne. Det förenade uttrycket af antikens 
episka lugn och romantikens lifliga färgspel är karakteriserande för detta verk, och framträder desto renare, som 
de använda konstmed- len ofta äro af den högsta enkelhet. Endast när den 

*) Första idén till denna symfoni skall hos B. blifvit väckt af dåvarande Marskalk Bernadotte, som på den tiden 
var franskt sändebud i Wien och högt värderade Beethoven. 

**) Denna scen tillhör ej de ”apokryfiska” Beethovens-anekdoterna. Åsyna vittnen till densamma voro grefve M. 
v. Lichnowsky och Ferd. Ries.dramatiska konflikten når sin höjd, utvecklar sig all den praktfulla mångfald, som 
låg förborgad uti de skenbart så ringa motiv-embryonema, med en in- gifvelsens storhet, för hvilken äfven de 
harmoniska lagarne stundom måste träda tillbaka. Af ofvannämde beskaffenhet är allegrots grundmotiv, som 
endast inne- håller den toniska treklangens intervaller i ganska enkel rytm. Omvexlande med betydelsefulla sido- 
motiver af olikartad rytm uppträder det i andra delen med mera rikedom, och antager isynnerhet en egen mystisk 
färg, då det, pianissitno angifvet af valdhornet midtunder violinernas dofva tremolo, med hvilka det bildar en 
alldeles främmande harmoni, ger signalen till ett fortissimo, som omedelbart derpå fram- brusar och, med ett slag 
förjagande de mörka skuggor- na, inleder tredje delen i full klarhet. Detta drag är utan tvifvel ett bland 
Beethovens mest genialiska, men har ock för sin djerfva harmoniserings skull (den toniska harmoniens 
sammanställande med dominan- tens) på sin tid måst lida hårda anfåktelser. Uti codan är det, som grundtemat 
utvecklar sin fulla glans, då det i rika kontrapunktiska inversioner uppträder samtidigt med ett sidomotiv såsom 
kon- tratema, och bildar ett värdigt slut på denna storar- tade sats. 

Ett motstycke af stor kontrastverkan är den nu följande Marcia junebre, som med en dysterhe- tens glans, hvaraf 
måhända endast Beethoven var mäktig, skildrar de känslor, hvarmed den sörjande samtiden ser en seklernas man 
nedstiga i griften — blifva stoft. Häremot bildar trion med sina ljufva oboe- och flöjt-soli ett ljusparti af det mest 
inta-gande behag. Åfven mot slutet afbrytas de dystra sorgtonerna genom en liten bild af hög idealisk skönhet — 
violinernas inträde med des-dur-melodien vid det afbrutna slutfallet på as. Detta parti är endast lätt förbigående; 
codan fulländar intrycket af den dunkla fargning som hvilar öfver denna sats. 

Man skulle nu tro att ingenting vidare kunde tilläggas, och egentligen är det äfven så. Sinfonia eroica slutar, 
såsom tondrama, med sorgmarschen. Scher- zot och finalet, som icke dessmindre följa, äro, hval* för sig, satser 
af stor förträfflighet, men ega med det föregående ej något annat sammanhang än det yttre formella. Efter 
vedertagen praxis måste en symfoni en gång för alla räkna fyra satser, äfvensom slutet ej fick gå ur en annan 
tonait, än början; dock lära sådana formella afseenden svårli- gen anses kunna uppväga det estetiska och logiska 
sinnets fordringar. I sin sista period betjenäde sig B. ock af en utvidgad frihet i detta hänseende, så- som vi 
framdeles skola finna. 

Instrumentationen af denna praktfulla tonmål- ning öfverskrider ej det vanliga måttet: hvarken basuner, 
bastrumma eller turkisk musik förefinnas här: blecket utgöres endast af tre valdhorn och ett par trompeter*). 

*) En afart af den heroiska stilen utgöres af de förr moderna bataljstyckena, hvilka synnerligast under de 



Kapoieonska krigs- åren voro så starkt i fart. Äfven Beethoven offrade en gärd åt denna tidssmak genom sin 
tonmålning ”Slaget vid Vittoria'% hv A ken (jemte den nyss förut fulländade Adur-symfonien) om hösten 1813 
uppfördes två gånger å rad till förmån för öster»Framdeles utförde Beethoven en annan heroisk idé, men denna 
gång i konseqvent utveckling och sträng enhet. Det var C-moll-symfonien (N:o 5): ett af de mest storartade och 
måhända det mest popu- lära symfoniverk i den heroiskt-patetiska stilen. Detta, såväl som hans påföljande verk i 
denna genre, utvisar en alltjemt vexande styrka och bestämdhet i uttiycket, på samma gång den romantiska 
färgtonen alltmera framträder. 

Den hild B. här framställer, liknar ej Eroicans imperator; det är ett slags Faust eller Manfred, som med egen kraft 
vill eröfra ljuset, och uti stormiga konflikter med det oböjliga fatum slutligen finner sin undergång. Detta ämne 
— ett älsklingstema hos B., helst i hans båda sista perioder — behandlas till en stor del redan i första allegrot. 
Äfven denna sats är grundad på ett litet motiv, både toniskt och ryt- miskt ännu enklare än eroicans tema; det 
bestäm- mer ej ens tonarten, men innebär icke dess mindre uttrycket af en gigantisk koncentrerad kraft. Beet¬ 
hoven har sjelf karakteriserat det med dessa ord: ”So pocht das ScMcksal an die PforteF (Så klappar ödet på 
dörren!) *). Högst karakteristiskt är det oaf- 

rikiska och bayerska invalider. Ingen utmärkt tonkonstnär, som då vistades i Wien, undandrog sin medverkan 
härvid; så- lunda stod Hummel vid basttumman, Spohr och Mayseder med- verkade vid sekundviolin och viola, 
Salieri gaf takten åt kano- naderna och trummorna o. s. v. För öfrigt var denna kompo- sition ett blott 
tillfällighetsverk, ehuru enskilda genialiska partier deruti icke saknas. 

*) Af trovärdig person berättas att B. en gång i sin sednare tid, i sammanhang med ofvanstående yttrande, velat 
vidtaga denlåtliga fasthållandet af detta motiv under hela sat- sen; det förvandlas i alla gestalter, vexer till oer¬ 
hörda formationer, men försvinner aldrig: det är bil- den af det obevekliga ödet, som aldrig viker. En- dast en 
liten älsklig dur-melodi (inledd af valdhor- net) framblickar under stonnen, men samtidigt upp- träder ock det 
hotande grundtemat, såsom kontra- motiv angifvet ömsom af basarne, ömsom (i 2:dra delen) af pukorna. 
Slutfallet framilar, efter Beetho- vens vis, kort och energiskt. 

Andan tet (As-dur) utgör ett mellanparti af stor- artadt lugn. Romantiska melodier omvexla med he- roiska 
fortissimo-satser; den sistnämnda karakteren förheiTskande. Till sin form består denna herrliga sats af fria 
variationer. 

Scherzot (C-moll) återförsätter oss i stormen, ehuru i olika art med första satsen. Tonen är här mera klagande; 
den obändiga kraften är bruten. Efter trion återkommer scherzot, men nu uti afbrutna pizzieato-toner och 
upplöser sig under ett bortdöende diminuendo omsider i ett afbrutet slutfall. Pukorna infalla härvid pianissimo 
med en under 24 takter i- hållande orgelpunkt, hvarvid violinerna i sällsamma, kaotiska gångar samt under ett 
oroligt crescendo sträfva att uppnå dur-tonarten, hvilken slutligen in- bryter med hela orkesterns fortissimo: 
finalet inträ- der nu i breda C-dur-ackorder och antager formen af en triumf-marsch utaf kolossala dimensioner, 
fram¬ 
förändring, att Allegrots tema vid dess första inträdande (äf- vensom vid motsvarande ställen i andra delen) borde 
tagas långsammare, ungefär Andante con moto, ocb allegrotempot in- träffa först efter andra formaten.skridande 
i majestätiska rytmer uti glansen af den praktfullaste instrumentation. 

Vi hafva nu sökt karakterisera några af de rykt- bara verk, som gjort Beethoven till orkesterns ko- nung. De 
större arbeten, som ännu återstå, kunna vi derföre omnämna i mera korthet. 

C-moll-symfoniens ämne behandlas ock, fastän i mindre dimensioner, uti den på tragisk lyftning så rika Egmont- 
ouverturen. Äfven här förekommer en apoteos-artad slutsats, hvars betydelse här är desto bestämdare, som den 
äfven inträder vid den Goetheska tragediens slut, då Egmont går bödlarne till mötes för att föras till döden. 
Beethoven har (i enlighet med skaldens föreskrift) vid detta moment anbringat, i stället för en sorgmarsch, en 
triumfmarsch, för att framställa hjelten, äfven i hans undergång, lika stor och beundransvärd. Detta utgör 
tragikens storhet, förutan hvilket den icke skulle höja sig öfver det blott sorgliga *). 



Den äfven i storartad tragisk stil hållna Corio- lan-ouverturen behandlar ett likartadt föremål, dock i den olika 
färg, som det antika stoffet betingar. Märkvärdig är i alla dessa verk den väsendtligen skiljaktiga nyans, som visar 
att B. alltid förstod att för lika innehåll skapa nya former och sålunda ständigt bevara idéns friskhet, 
uppfattningens nyhet. 

Uti det föregående har yttrats, att det ligger i romantikens väsende, att icke gifva intresset ett 

*) Utom ouverturen sk ref B. såsom bekant är, äfven mellanakter m. m. till Goethes tragedi, äfvensom han 
komponerade herrliga melodier till Klärchens visor.fullt tillfredsställande afslutande; en känsla af något 
obesvaradt, ouppfylldt qvarblifver och fortljuder ännu efter det formella slutet. Beetlioven har emellertid en gång 
framställt denna idé så djupt genomgri- pande, att den icke ens medgaf styckets formella af- slutande: det skedde 
i Adur-symfoniens andante- sats. Såsom en betydelsefull fråga inträder vid bör- jan blåsarnes oupplösta ® ackord 
på dominanten. Ett högst enkelt rytmiskt tema intoneras nu af altar och basar; det bär pregeln af ett djupt 
svårmod, som i variationerna småningom stegras till stormig li- delse. Äfven blåsarnes milda dur-melodi åtföljes 
af temat, angifvet af basarne i ett doft pizzieato. Se- dan temat återvändt i flera skiftande former, in- träder codan 
med slutfallet; qvartetten afslutar kort det hela med den toniska harmonien, men sedan denna tystnat, fortklingar 
ännu blåsarnes dominant- qvartsext och försvinner oupplöst, likasom i början: den oaflåtliga forskningen, den 
rastlösa vandringen utgjorde blott en cirkelgång; samma obesvarade fråga, samma olösta gåta vid slutet som vid 
början. Må- hända har den romantiska konsten aldrig med star- k are färger skildrat det ändligas fruktlösa sträfvan 
efter det oändliga *). 

*) Detta moment erinrar lifligt om det berömda slutet af Byrons mysterium ”Kain”, likaledes en obesvarad fråga. 
— För öfrigt plågar man stundom taga ofvannåmda symfonisats nog fort, emedan den gemenligen finnes 
betecknad med ”Allegretto”. Missnöjd med detta oriktiga tempo (bvilket ban en gång märkte af takteringen) 
förordnade B. öfverskriftens än drande till Andante quasi Allegretto och bifogade metronom beteckningen: J = 
80.Det synes ligga i öppen dag, att en så beskaffad komposition ej lider något omedelbart föregående eller 
efterföljande. Logiskt utgör den ett belt för sig och står i en besynnerlig kontrast till symfo- niens öfriga delar. 

Af beslägtad art är äfven Largosatsen i D-dur- trion (i Tyskland derföre kallad ”das Geistertrio”), äfvensom de 
båda duo-sonaterna i A-moll (op. 47) ock i C-moll (op. 30) samt F-moll-sonaten (appassio- nata): samtligen 
tillhörande Beethovens mest pa- tetiska och stort tänkta verk. 

De präktiga pianokonsertema tillhöra till större delen Beethovens andra period. De äro arbetade efter Mozarts 
mönster, ehuru med mera utvidgade former, större omfång och tekniskt svårare utförande. Då orkestern ej blott i 
tutti-, men äfven i solo-par- tierna innehar en så betydande rol, så skulle de äfven kunna kallas konserterande 
symfonier (efter Hoffmann: symfonier med obligat piano). De berömdaste bland dessa konsertverk äro de i C- 
moll, G-dur och den storartade i Es-dur, så rik på de hemligaste tonbilder. Derjemte finnes ock en effektrik tripel- 
konsert för piano, violin och violoncell. Från denna period är likaledes den genom sin melodiska rike- dom 
utmärkta violinkonserten (D-dur), hvars solo- parti af författaren sjelf äfven är satt för piano; samt fantasien för 
piano, soloröster, kör och orkester, hvilken på visst sätt kan anses såsom förelöpare till den nionde symfonien. 

Violin-qvartetterna utmärka stora skillnader mellan Beethovens tre perioder. De sex första, for- mellt 
efterbildade Haydn och Mozart, men samtligenbärande den egendomliga pregeln af Beethovens ande, efterföljdes 
i den andra perioden af de tre s. k. Basoumoffsky-qvartetterna (op. 59), den s. k. haip- qvartetten (Es) och den i 
F-moll. Uti alla dessa verk utvecklar han samma djerfva romantik, som man återfinner i sonaterna och 
symfonierna från denna period och hvilken i sina fantastiska danin- gar ej sällan vidrör gränsen for det 
musikaliska välljudet. Ett eget drag hos B. är, att sådane nio- menter nästan aldrig förekomma omotiverade, utan 
städse i situationer, hvars spänning försonar örat äfven med de sällsammaste samljud. 

I Beethovens tredje period åter falla de fem sista qvartetterna, hvilkas ofta dunkla och gåtlika daning mera sällan 
förmår skänka det rena och o- blandade välbehag, som det verkligen konstsköna aldrig förfelar att framkalla. Det 
alltmer öfvervä- gande polyfoniska arbetet, den yppiga figur-bygg- uaden går i bredd med den aftynande 
melodien och en minskad klarhet Man vet emellertid att B. ej med egentlig förkärlek arbetade på dessa verk; 



redan föresväfvade honom tvenne kolossala verk: mu- siken till Goethes ”Faust” och den tionde symfonien, 
hvars utarbetande uppsköts och sedan ej förunnades honom. — Den fjortonde qvartetten (Cis-moll) bildar ett 
undantag från ofvanstående omdöme: denna kom- position hvilar på en storartad, konseqvent genom- förd idé, 
som ger en inre enhet åt de ofta i sken- bar oregelbundenhet kringirrande tankarne. Partier af den högsta 
melodiska skönhet omvexla här med lidelseutbrott af hänförande kraft, och inom den dramatiska utvecklingens 
ordning uttala sig allakänslans nyanser, från den friska, nyvaknande, till den i dyster försakelse slocknande. Få 
verk af B. innehålla så rika skiftningar, så mycken motsats af yttre nyck och inre hållning. 

Till denna tredje period höra ock åtskilliga ypper- liga pianoverk, såsom den stora B-dur-trion (op. 97), hvari alla 
tre stilame harmoniskt sammansmälta, och hvilka, genom att ömsom mildra och lifva hvar- andra, förläna verket 
den högsta rikedom och skön- het. Finalet, ehuru äfven innehållande delar af stort intresse, är måhända det 
relativt svagaste partiet. Äfven må nämnas den stora B-dur-sonaten (op. 106): en komposition, lika snillrik, som 
vidunderlig till svårighet och omfång; samt B:s sista sonat (C- moll op. 111), hvars första sats (jemte intradan) är 
att räkna bland hans mest djupsinniga och fullän- dade arbeten; finalvariationerna äro uppfyllde af genialiska 
egenheter. 

Den märkvärdigaste produkten från B:s tredje period är den nionde symfonien (D-moll), den sista uti denna följd 
af praktfulla fenomener. Till idé och omfång är det den största instrumentalkompo- sition, som finnes; dess 
bedömande, dess bringande under en konstvetenskaplig synpunkt iörutsätter ett utvidgande af dennes gränser, 
hvarom man förr knappast egt begrepp, och hvilket endast kan anses gälla för så utomordentliga fall, hvars natur 
med- för en betingande nödvändighet i detta hänse- ende. 

För att rätt förstå denna komposition i dess helhet måste man hos den (likasom hos flera Beet- hovens verk) 
uppsöka en ledande grundtanke; denutgöres af hans älsklingsämne: ljusets strid mot mörk- ret Denna gång segrar 
det förra. Allegrots tema framträder ej genast, utan föregås af ett tremolo pianissimo på dominanten och dess 
qvint, jemte en afbruten rytmisk figur på samma toner. Åhöraren vet sålunda ännu icke om han hör dur eller 
moll, ej heller om A eller D är grundtonen. Denna tom- het, denna sväfvande ovisshet bereder det plötsligen 
inträdande temat fortissimo i D-moll den mest stor- artade effekt. Men ännu ofta inträder förstnämda moment, 
som ger hela satsen karakteren af en tryc- kande osäkerhet och innebär aningen om annalkan- de stormar. I 
scherzot lössläppes den ironiska hu- moms alla andar, som med bevingade rytmer tumla sig i en fantastisk 
hvirfveldans. Likasom qvintema i första satsen, förherrska här oktaverna; äfven äro pukorna stämda i dessa 
intervaller. — Adagiot (B- dur) är ett parti af hög melodisk skönhet och klar- het. Men äfven här framträder 
tviflet, osäkerheten: den herrliga sången afbrytes oförmodadt genom ett andante, likaledes utaf underbar skönhet, 
men af helt annan nyans samt olika till ton- och takt-art; dessa båda partier aflösa nu hvarandra flera gånger till 
dess adagiot behåller platsen och slutar satsen med rikt figurerade violinvariationer. 

Allt detta utgör endast en prolog till det stora drama, som uppträder i finalet. Alla dessa fanto- mer, som förut 
blott låtit sig ana, frambryta nu i full kraft och uppenbara sig uti en skärande disso- nans (sextackordet f, a, d i de 
lägre blåsinstrumen- tema jerate en förhållning b i flöjter, oboer och klarinetter). Denna början är dock endast ett 
slagsritomell; efter den inträda basame med sitt oroligt sökande recitativ. Härunder mötas de af anklanger från 
allegrot — från scherzot — från adagiot — men ingenting tillfredsställer. Omsider intoneras den Scliillerska 
glädjehymnens melodi al' basarne, hvarmed efter hand äfven de högre instrumentern a förena sig, och nu tyckes 
friden vara funnen, då alltsammans plötsligen afbrytes af de förra tonfan- tomerna, som nu infalla med ett ännu 
gräsligare missljud, troligen det hårdaste, som i en artistisk komposition blifvit användt (sext-ackordet på /, med 
öfverliggande förhållningar cw, e, g, b: en samklang, hvari sålunda d-moll-skalans samtliga toner ingå). I)å 
inträder den menskliga stämman och bjuder: ”J vänner! ej mer dessa toner! låtom oss uppstämma angenämare 
och glädjefullare!” och nu intoneras glädjehymnen af solostämman, omvexlande med sång- qvartetten och kören, 
i rika variationer, med sti- gande prakt uti instrumentationen. Detta betingas utaf det olika innehållet af 
glädjehymnens strofer, och sålunda inträda efter hvarandra en triumfmarsch (med turkisk musik), en koralartad 
sats samt åt- skilliga mellansatser, till dess en jublande seger- hymn raskt och energiskt slutar det hela. 



Nära 40 år hafva förflutit sedan denna mu- sik för första gången hördes, och sedan dess har intresset derför varit i 
jemnt stigande. Emellertid har man haft åtskilligt att an märka vid detta verk, bland annat, och ej utan skäl, den 
stundom oprakti- kabla satsen för rösterna, och isynnerhet de ryktbara dissonanserna i finalet, hvilka visserligen 
hv arken efter harmonisk eller estetisk princip kunna god-kännas *). Men den dramatiska planen fordrade kär ett 
moment, så fruktansvärdt som möjligt, och ingen vanlig harmoni syntes Beethoven dämonisk nog för det 
inbrytande dunderslaget. Han grep derföre utom harmoniens område och slungade mot hvar- andra två ackorder 
af den oförenligaste natur, hvar- igenom han ock bröt mot Mozarts bekanta regel (Nissen, pag. 456), att ”musik 
alltid måste förblifva musik och välljudet aldrig åsidosättas.” Men så stark är den spänning, hvari effektens 
oupphörliga stegring försatt åhörarens fantasi, att nerverna väl skakas, då de träffas af detta tonfantom, men ej 
till- bakavisa det. Det fördubblar ock effekten af den derefter inträdande glädjehymnen. 

Man skall ffnna den nionde symfonien vara en musik, ej blott beräknad på att väcka angenäma, 

*) Ännu pågå heta strider inom kritiken i utlandet angående ni- onde symfonien med synnerligt afseende på 
finalet. Det. 

lugna förståndet å ena sidan underkastar verket en stundom 
nog skarp kritik, under det att entusiasmen å den andra Öfver- 

gått till en fanatism, som tycks antaga karakteren af monomani. Den sistnämda ”riktningens” koryfeer äro 
isynnerhet Richard Wagner, Brendel, Lenz, m. fl. Å andra sidan finner man män sådane som Fétis, Lobe, 
BischoffA UlibichejtA m. fl., hvilka ge- nom sina öfverlägsna talenter vunnit en afgjord öfvervigt; synner- ligast 
underlät den sistnämde icke att med skaipa och 

träffande sarkasmer rikligen betjena fanatikerna, hvartill han ock nästan uppmanades, då Wagner t. ex. yttrar: 
”ännu gifvas dårar, som fortfara att skrifva symfonier, utan att ens det ringaste ana att den sista redan är 
skrifven”: eller då Brendel förklarar, att den nionde symfonien, studerad efter hans metod, visar sig vara 
”historiens största bragd sedan kristendomens grundläggande, och mensklighetens framtida evangelium!”men 
obestämda känslor: dess syfte är att framställa den menskliga andens förmåga att besegra olyckan, 

alla väsenden) såsom den sanna formen för det gu- domligas uppenbarelse i den sinnliga verlden*). 

*) Några intressanta data till detta märkvärdiga arbetes historia må här finna en plats. 

I November 182 3 började Beethoven sin nionde symfoni, hvartill han medfört många skizzer från sitt vistande 
på landet, och redan i Februari följande året var denna koloss fulländad. 

Härvid hade han haft mycket bemödande för att på ett pas- sande sätt kunna inleda den Schillerska glädjehymnen 
i symfo- niens final. ”En dag”, berättar Schindler, ”då jag inträdde i rummet hos B., ropade han till mig: ””nu har 
jag det!”” och visade mig skizzboken, der jag läste: ”låtom oss sjunga den odödlige Schillers sång!” — hvilken 
inledning han sedan för- ändrade till: ”J vänner! ej mer dessa toner!” o. s. v. (se of- van). — Orkesterbasarnes 
recitativer lago icke heller i hans ursprungliga plan, utan tilikommo först, då han ändrade nämnde 
inledningsmotiv, till följd hvaraf allt det föregående af finalet måste omarbetas. / 

Sedan en tid af flera år hade i Wien sinnet för klassisk musik betydligt aftagit. Rossini beherrskade på den tiden 
den musikaliska verlden nästan uteslutande, och Beethoven var af mängden så godt som bortglömd. Denna 
sakernas ötällning ingaf B. beslutet att låta i Berlin för första gången uppföra de båda nya verken: den 9:de 
symfonien och den 2:dra messan. 

Ryktet härom föranlät ett antal konstnärer och konstvånner i Wien att med en adress vända sig till B., för att söka 
afböja verkställandet af detta för kejsarstaden föga hedrande beslut. 

Denna uppmaning föranlät också Beethoven att afstå från sin föresats, och de båda verken skulle nu gifvas på en 
konsert till hans förmån, h vil ket efter många svårigheter också skedde. 

Men liksom B. i sin Fidelio ej velat ändra det ringaste för sångarne, så var han ock lika obeveklig i afseehde på 



sång- 

ocb tillika att beteckna 
(harmonien mellan 

HVi hafva hittills företrädesvis uppehållits vid be- traktandet af Beethovens starkaste sida, eller hans 
instrumentalmusik. Dock har han äfven i vokalmu- siken frambragt odödliga verk. Bland dessa må nämnas de 
båda messorna i C och D. Uti båda dessa arbeten har B. visat såväl djupet som origina- 

partiorna i symfonien och messan. M dierna Sontag och Unger, hvilka öfvertagit sopran- och altsoli och hos 
Beethoven inöfvade dessa, gjorde honom (troligen skriftligen i konversationsboken) föreställningar. Mdl Unger 
kallade honom rentaf en tyrann mot alla sångorganor. Ilan svarade leende, att båda damerna blifvit så bortskämda 
af den moderna italienska sången, att en sådan sång som den ifrågavarande, nu föll dem svår. ”Men detta går så 
högt”, invände Sontag, visande på stället: ”Kiisse gab sie uns und Reben”, uti sångqvartetten i symfoniens final 
— ”detta går så högt, låter det inte ändra sig?” — rOch det här stäl- let, herr van Beethoven”, sade Unger, ”ligger 
ock för * högt för de flesta altröster, kan det inte ändras?” — Nej! och ständigt nej 1 — ”Så låtom oss då i Guds 
namn foga oss i vårt öde”, sade den tåliga Sontag. 

Samma klagovisor uppstämdes ock af de öfriga solisterna i symfonien och messan, och slutet var, att vid 
uppförandet en hvar gjorde ändringar på egen hand, så godt det ville gå. Den midt ibland massan stående 
mästaren hörde ändå ingenting deraf, han hörde ej ens auditoriets enthusiastiska bifallsstorm efter symfoniens 
slut, och Mdl Unger måste genom att vända honom mot allmänheten och visa på den, göra honom uppmärk- sam 
på folkets jubel, så att han åtminstone såg hvad som före- gick i salonen. Detta verkade som ett elektriskt slag på 
de tusentals församlade, hvilka nu fattades af rörelse öfver hans olycka, och de lifligaste yttringar af beundran 
och medlidande följde nu, liknande ett volkaniskt utbrott, som aldrig ville sluta. 

Denna konsert gafs för Öfverfullt hus; endast en loge var lom: det var den kejserliga.liteten af sin uppfattning, 
ehuru den troligen, till följd af hans religiösa åsigter, icke binder sig vid den egentliga kyrkliga stilen. Samma 
förhållande eger rum med hans oratorium ”Christus på Oljober- get” (1800) hvars manskörer isynnerhet äro rika 
på lefvande dramatisk och karakteristisk framställning. Sjelf var B. icke nöjd med Christi parti. Den första af de 
båda ofvannämnde messorna härrör från B:s andra, den andra (Missa solemnis, Op. 123) från hans sista period, 
och har, i likhet med hans flesta verk från denna tid, en serdeles storartad och bred anläggning, samt erfordrar i 
utförandet såväl ett dju- pare begrundande, som betydande exekutiva krafter. B. satte sjelf mycket värde på detta 
verk, som ko- stade honom ett treårigt arbeté. 

Blott en gång beträdde Beethoven det egentliga dramatiska området; men resultatet blef ett bland denna 
musikarts märkligaste produkter. Man har länge omtvistat Fidelios förtjenster och brister; år 1805 funno sångarnc 
denna musik alltför svår och fremmande, och då den sålunda tolkades ofullkom- ligt, förblefvo dess skönheter 
äfven för allmänheten en hemlighet. Dock bör man ej förgäta, att en stor del af Fidelios första publik utgjordes af 
fransk mi- litär, som nyss förut inryckt i Wien, och hvilken visserligen egde föga sinne för denna musik samt 
dessutom ej förstod språket. För vår tids sångare utgör det en hederssak, att i dess fulla glans fram- ställa detta 
verk, och äfven publiken (åtminstone den tyska) är längesedan bekant och förtrogen med det- samma,Libretton 
innehåller icke blott enskilda situationer, men ock vissa karakterer, tacksamma för musikalisk behandling, och 
företrädesvis egnande sig för Beet- hovens lynne; men sujeten i sin helhet är ej af musikalisk natur, emedan den 
egentligen grundar sig på en politisk intrig, hvilken icke, såsom t. ex. i ”Vatten- dragaren”, hålles i bakgrunden, 
utan framträder mera sjelfstäudigt. Denna omständighet har nekat anbrin- gandet af någon viss musikalisk 
grundfärg, förutan hvilken något totalintryck icke kan vinnas; men dess rikare har B. behandlat de serskilda 
figurerna och situationerna samt derjemte användt sin hela oupp- hinneliga förmåga i musikens rytmiska, 
harmoniska och instrumentala del. De tre hufvud partierna äro beräknade på öfverlägsna talenter och fordra en 
mer än vanlig intelligens och styrka. Sålunda fram- bringar t. ex. Florestans aria genom den skakande sanningen i 
sitt uttryck den mest oemotståndliga verkan, nemligen då partiet är i goda händer; men lyckas man ej på håret 
träffa det rätta, så blir ef- fekten icke ens half, utan förfelas helt och hållet, hvil ket icke är händelsen med de 



flesta af Mozarts operapartier. Fidelio är onekligen den mest bety- dande operaprodukt, som sedan Mozart blifvit 
fram- bragt. 

Ingenting betecknar mera den stränga sjelfkri- tik, hvarmed Beethoven behandlade sina arbeten, än hans scdnarc 
åtgöranden vid Fidelio. Sedan operan länge hvilat, skulle den 1814 ånyo upptagas. Till en, början reviderades 
texten. B. skref då till litte- ratören: ”Med stort nöje har jag läst edra förbätt¬ 
ringar af operan. Det bestämmer mig for återupp-byggandet af det gamla slottets öde ruiner.” Han omarbetade 
mycket och inlade tvenne nya nummer, samt skref ytterligare: ”Hela saken med operan är 

det mödosammaste i verlden. Jag är missnöjd med det mesta, och det finnes nästan ej något nummer, vid hvil ket 
jag icke här och der till min nuvarande missbelåtenhet ville skarfva någon belåtenhet.” Nu mottogs operan 
emellertid med stort bifall. 

Dessutom blef han aldrig nöjd med ouverturen; han skref nemligen icke mindre än fyra sådane till denna opera. 
Den första, i G, befanns ej vara nog betecknande för verkets innehåll, hvarföre den lades å sido*). Nu skref han 
en ny, den mest storartade bland alla, äfven i G} dock var den nog lång och ansågs tillika vara för svår för 
blåsarne, hvarföre B. gjorde en omarbetning deraf, utgörande den tredje ouverturen. Då äfven denna befanns vara 
nog lång, skref han slutligen den fjerde, i E, likaledes för- träffi ig, men kortare, som blef den gällande. 

En egenhet hos B. var, Såsom nämndt, att sällan rätta sig efter sångarnes beqvämlighet, och ännu mindre göra 
afseende på deras inkast, ehuru han i sina instrumentalstycken icke var otillgänglig för de råd och anmärkningar, 
som gjordes af de ut- förande. Ofvannämnae förhållande egde äfven rum med Fidelio, och de mångahanda 
obehagliga kon- flikter med sångarnc, som häraf voro en följd, i för- ening men operans ringa framgång, betogo 
honom all lust att någonsin mera befatta sig med den dra- matiska kompositionen. Men ehuru han aldrig mera 

*) Framdeles utgifven under opustalet 13 8. ek ref någon egentlig opera, har lian doek författat tousik till åtskilliga 
skådespel. Mest berömd bland dessa arbeten är den herrliga musiken till tragedien Egmont, innehållande 
ouverture, mellanakter,Klärchens båda sånger, en marsch, m. m. Likaså skref han ouv erture och åtskilliga andra 
musiknummer till Kotze- bues skådespel: ”Die Ruinen von Athen” (hvaribland isynnerhet en Derwiscli-kör är 
förträfflig), äfvensom till skådespelet ”Die Geschöp/e des Prornetheus.” 

Om Beethoven i sina större vokalkompositioner stundom förlorade sig i dessa regioner, dit ej alla förmådde följa 
honom, och der han icke alltid kunde göra afseende på de utförandes önskningar, så kan detta dock ej sägas om 
hans Sångstycken vid pianot. Dessa talrika verk, ifrån den enkla lyriska visan till den större genomkomponerade 
sången, synas, likasom de flesta af hans sonater, mindre vara skrifna för den stora allmänheten, än fastmera 
utgöra förtroliga samspråk med sig sjelf, uttryck af hans individuella stämningar, och bilda sålunda de klaraste 
återspeg- lingar af hans inre själslif. Knappt någon förråder sig vara produkten af ett föresatt arbete; så omedel¬ 
bart framqväller känslan, så naturligt fortskrida tan- karne, så klart skimra de genom den lätta sköna formen. 
Foster af tonskaldens mest lugna och be- skådningsrika stunder, såsom de synas vara, fram- ställa de ej blott hans 
rika bildningsgåfva, men hans rika hjerta i hela dess rena skönhet, och egna sig derföre till att i stilla, ensliga 
stunder skänka lyftning och förädling. För konsertsalens offentlig- het är deras väsende nästan för fint, för 
eteriskt —hvilket ock kan sägas om flera af sonaterna, såsom den i Cismoll, Asdur (Op. 26) m. fl. 

Främst må nämnas de Andliga Sångerna (Sechs geistliche Lieder). Det är betecknande, att Beetho- ven valt 
Gellert, den gamle fromme, hjertlige sån- garen, och förbigått så mången nyare skald med mera lysande diktion. 
Lika enkel och hjertlig är äfven Beethovens musik, oaktadt dess rika färg; man skulle tro att ordet och tonen på 
samma gång ut- gått från samma ande. Men lika betecknande är denna musik äfven för Beethovens religiösa 
åsigter. Man vet att Beethoven hyllade naturreligionen: han sökte veridsanden i dess skapelser och fann honom i 
deras harmoni. Man skall ock i tonform svårligen finna religiösa tankar och känslor uttryckta med mera värma 
och renhet, och likväl finnes der knappt något spår af hvad man kallar kyrklig stil, något som påminner om 
kyrklig kult. Det är en guds- tjenst i det stora templet, hvars tak är himlahvalf- vet. Beethoven har eljest ej sällan 
författat religiös musik i verldsliga former, men här har han visat, att en musik kan vara specifikt andlig, utan att 



der- före tillika behöfva vara Icyrklig; och med lösningen af detta problem har han riktat tonkonsten med ännu en 
bana. 


”Bönen" och ”Guds storhet i naturer,t” äro må- hända de herrligaste stycken i denna cyklus. 

Bland Beethovens öfriga sångverk må endast nämnas den verldsbekanta ”Adelaide'\ troligen det mest populära 
bland alla sångmusikens produkter*); 

*) I Wien berättas att B. sjelf varit så missnöjd med "Adelaide*, att han velat offra den åt lågorna; endast 
mellankoms A en af hofkapellsångaren Barth skall hafva räddat det herrliga verket*den lika förträffliga Valäeln 
(der Wachtelschlag), på en gång dramatisk ock religiös; de herrliga erotiska styckena: ”Neue Liebe, neues 
Leben” (Ny kärlek, nytt lif), ”Lied aus der Ferne” samt :’AndenJcen” (Aminnel- sen); ”Sehnsucht”, en 
komposition af stark romantisk kolorit; ”Las Liedchen von der Ruhe” (Flvilan); ” Wom* ne der Wehmuth” 
(Vemodets behag), Klärchens båda visor ur Egmont, m. m. Slutligen må ock nämnas ett bland B:s 
märkvärdigaste, eburu mindre kända sångstycken: ”Lamor impaziente” (Liebesungeduld), som är bållen i en 
friare deklamatorisk stil ocb ut- gör en poetisk-psykologisk teckning af sällsynt styrka och sanningi Sverige 
finnes ett ej obetydligt antal af Beethovens (äfvensom af Mozarts) sånger utgifna med tysk och svensk text; 
tyvärr saknas deribland dock ännu några af de bästa.. 

* 


Mozarts Efterföljare. 

Ehuru genast efter Mozarts bortgång Beethoven bröt en ny bana, så vann ban dock icke genast ett allmännare 
inflytande, ocb då ban dessutom minst egnade sin verksamhet åt scenen, så förblef Mozart det gällande mönstret 
i operakompositionen. I denna riktning arbetade isynnerhet J. R. Zumsteeg (1760— 1802) i Stuttgart, bvars 
operor ”Lie GeisterinseT’ ocb ”das Pfauenfest” äro rika på musikaliska skön- beter; dock äro de mera beräknade 
för bildade konst-vänner, än for den stora allmänheten*). An mera popularitet vunno hans utmärkta ballader, som 
på sin tid ej voro obekanta för någon sångare och ännu förtjena uppmärksamhet. 

Annu större betydenhet som dramatisk kompo- nist vann Peter von Winter (1755—1825), som erhöll sin 
musikaliska bildning genom Vogler och Salieri, samt förnämligast i Wien och Miinchen utvecklade en stor 
verksamhet. Bland hans många operor eger isyn- nerhet ”Den af brutna offerfesten' (Wien 1796) klassiskt värde 
och har öfverlefvat sin tid. Winters musik utmärker sig genom angenäm sång, präktiga ensem- bler och körer 
samt rik instrumentation. Djup och gripande allvar stodo honom mindre till buds, 

Afven Joseph Weigl har hufvudsakligen Salieri att tacka för sin utbildning och har, likasom Winter, egentligast 
med ett verk gjort sig ett odödligt namn. Denna opera är den ännu allmänt värderade "Schwei- zerfamiJjen”, som 
gjort sin rund öfver nästan alla operateatrar i verlden. Weigl är lika stor som me- lodist och harmoniker; såsom 
lyriker och isynnerhet i behandlingen af idylliska ämnen har han knappt blifvit uppnådd. Afven för kyrkan har 
Weigl skrif- vit många värderade verk. Han var född 1766 och dog som hofkapellmästare i Wien 1846. 

Midt ibland dessa mera älskliga än djupsinniga företeelser i operaverlden framträdde ett fenomen, för mycket 
storartadt och fremmande för sin period, för 

*) Rossini skall efter åhörandet af ”die Geisterinsel” b af va yttrat; ,JEr Zumsteeg förstod inte att hushålla; utaf 
en sådan opera skulle jag gjort lie.att af den kunna fattas, hvilket forst var en sednare tid förbehållet. Vi tala om 
Beethovens ”Fidelio”, hvilken vi redan i det föregående närmare omnämt, och hvarthän vi återförvisa. Fidelio, 
ehuru långt äldre, var egentligen det första uppslaget till den ro- mantiska riktning, som redan förut i poesien 
(genom Tieck, bröderna Schlegel, Werner, Fouqué, m. fl.) gjort sig gällande, och nu äfven i den dramatiska 
musiken fann rikt begåfvade representanter, hvilka bildade en opposition emot den nyssnämnda tyska naiv¬ 
sentimentala operan såväl som emot den Rossiniska koloraturoperan, hvilken äfven i Tyskland i början af 1820- 
talet eröfrade ett allmännare välde. 



Vi vilja serskildt betrakta dessa romantikens mästare. 

Ludvig Spohr föddes 1783 i Seesen och in- gick till en början uti det hertigliga kapellet i Braunschweig. En 
konstresa i Ryssland och Tysk- land förvärfvade honom ett stort rykte såsom violin- virtuos; redan då (1804) 
hade han skrifvit sina vio- linkonserter i D-moll och E-moll. Hans på en gång storartade och egendomligt 
rörande spel väckte redan på den tiden den största sensation, och snart erkän- des han obestridt såsom den förste 
representant för violinspelet i Tyskland. År 1805 blef han konsert- mästare i Gotha. I denna äldre period 
komponerade han, utom många instrumentalverk, äfven ett orato- rium ”Das jungste Gericht” (yttersta domen), 
samt operan ”Der Zweihampj mit der Geliebteri' (Envigen med den älskade). Denna opera är rik på enskilda 
skönheter, men äfven nog invecklad i harmoniskt hänseende, och innehåller sångsatser af mera instru-mental än 
vokal egenskap. Ar 1813 kallades han till kapellmästarposten vid teatern an der Wien (i Wien), der han, jemte sin 
första symfoni och orato- riet ”Das befreite Deutschland” (Tysklands befrielse), författade sin berömda opera 
Faust, ett verk, som visar mästaren på höjdpunkten af hans kraft. Derefter mottog han en kallelse till Frankfurt, 
der han sk ref sin herrliga opera ”Zemire und Azor.” Ar 1819 lem- nade han Frankfurt, och efter åtskilliga större 
konst- resor antog han anbudet af kapellmästareplatsen i Cassel, der han stadnade för sin återstående lefnad. Här 
utvecklade han den mest omfattande verksamhet såsom orkesterchef, tonsättare och lärare; här förfat- tade han 
ock sina sednare verk: flera violinkonserter, hvaribland den förträffliga sångscen-konserten (N:o 8), nonetten, 
notturnot, violinqvartetter, oratoriet ”Die letzten Dinge” (de yttersta tingen), många ypperliga sånger m. m. Hans 
berömdaste verk från denna period är operan Jessonda, som satte kronan på hans anseende såsom tonsättare. 

Hans sednaste operaverk: ”Der Berggeist”, ”Pietro von Äbano” och ”Die Kreuz- fakrer” antyda någon 
afmattning hos hans skapande förmåga. 

De dramatiska verk som nått klassicitetens höjd och gjort Spohrs namn odödligt, äro ”Faust”, ”Zemi- re och 
Azor”, samt ”Jessonda.” De tillhöra alla den romantiska riktningen, uti exklusivt tysk anda. Till följd häraf 
utveckla de, rikare än hos mången af hans mcdtäflarc, isynnerhet ett varmt känslolif, eller hvad tyskarne kalla 
”Gemuthsleben.” Detta uttrycker sig hos honom i en högst ädel, stundom öfverförfi- nad, man kunde nästan säga 
aristokratisk stil. Enbetecknande egenhet hos denna är en förherrskande subjektiv, elegisk stämning, som i mån 
af olika ka- raktersnyanser framträder mer och mindre bestämdt, men alltid utgör den omisskännliga grundtonen. 
Denna uttalar sig förnämligast i den utomordentligt rena och ädla melodibildningen, förenad med en för- träffi ig 
recitativ-deklamation, i den stundom nog yp- piga modulationen jemte den för Spohr alldeles egna k rom a t i ken 
och det täta anbringandet af genomgående harmonier och noter. Den Spohrska musiken erhål- ler härigenom en 
alldeles egen mystisk-sentimental färg, som ock eger sitt eget stora intresse, men, till följd af den ständigt 
återkommande formationen, hvaipå Spohr alltid igenkännes, äfven någon gång föranleder en viss enformighet. 
Detta, i förening med hans öfvervägande lyriska riktning, medgifver ej alltid den mångsidighet och omvexling, 
som fordras af den dramatiska karakteristiken. 

Men om än konststämningen öfverväger natur- ljudet i Spohrs musik, så utgör det sednare dock den innersta 
kärnan, om ock icke framträdande i omedelbar kraft; och den förra är alltför högstämd och ädel, för att icke, i 
förening med det oöfverträff- liga konstarbetet, försäkra mästaren om ett för alla tider varaktigt fortlefvande i 
sina verk och ett oför- gängligt intresse för desamma. Ty alla konstens medel beherrskar han i sällsynt 
fullkomlighet: man finner hos honom formens skönaste symmetri, en fulländad kompositionsteknik jemte en rik 
och högst effektfull instrumentation.Spohr slutade sin långa och ärofulla bana i November 1859, högt aletad och 
ärad af sin samtid*). Han efterlemnade 9 operor, B oratorier, en åttastämmig messa alla cappella, 17 
violinkonserter (deribland 2 dubbelkonserter), 32 qvartetter, 4 dubbelqvartetter och 7 qvartetter för 
stränginstrumenter, 1 oktett, 1 nonett, 1 notturno, 9 symfonier, många förträffliga sångstycken, m. m. 

På det dramatiska området möttes Spohr snart af en mcdtäflarc — en ganska farlig medta fl are 5 men det var ock 
en bland den tyska operans för- nämsta storheter, och den ende, som ännu förmådde bilda en motvigt till den 
äfven i Tyskland vid denna tid öfverhandtagande Rossiniska fiorituroperan: det var Carl Maria von Weber. 

Weber föddes i Eutin 1786. Hans fader, en bror till Mozarts svärfar, var major. Likasom Spohr, åtnjöt äfven W. 



den mest vårdade uppfostran, hvars frukter äro omisskänneliga i båda dessa mästares verksamhet. Hans 
musikaliska utbildning anförtrod- 

*) Om helgden af hans grundsatser som chef vittnar följande drag från hans sednare period. Kurfursten af 
Hessen-Cassel, en stor vän af dans, befallde inläggandet af en modern ballet i Beetho- vens opera Fidelio. Spohr, 
med rätta betraktande detta såsom en vandalism, satte sig förgäfves deremot, och förklarade slut- ligen att han i 
händelse af den höga befallningens verkställande ämnade nedlägga sin kapellmästarebefattning. Då hans fasthet 
var känd, gaf kurfursten efter och åtnöjde sig med ballettens uppförande vid operans slut.des successivt åt 
Heuschkel i Hildburghausen, Mi- chael Haydn i Salzburg och Yalesi i Munehen; fadren ändrade nemligen ofta 
vistelseort. Som tjortenårig gosse sk ref han operan ”Das Waldmddchen”, som 1800 uppfördes med mycken 
framgång och blef mera känd än tonsättaren framdeles önskade. En idé att använda äldre förgätna instrumenter 
förverkligade han i ”Peter Schmoll und seine Nachbarn”, (1801) hvilken ock uppfördes, fast med ringa framgång, 
så- som var att förutse. Efter flera resor kom han till Wien, der han bland andra stora mästare äfven lärde känna 
abbé Yogier, som fattade ett lifligt intresse för den genialiske ynglingen och meddelade honom sitt rika vetandes 
skatter. Han tillbragte nu nära två år med analyserandet af tonkonstens förnämsta mästerverk, under sin lärares 
ledning, och äfven som pianovirtuos uppnådde han nu en ökad konstfärdig- het och soliditet. Härefter anställdes 
han som ka- pellmästare i Breslau, der han sk ref operan ”Rube- zahl.” Några år sednare återfinna vi honom hos 
hertigen af Wiirtemberg, der han sk ref operan Sil- vana (en omarbetning af ”das Waldmädchen”), dekla- matoriet 
”der erste Ton'\ ett par symfonier, åtskillig pianomusik, m. m. I förening med Meyerbeer och Gänsbacher gjorde 
han djupare studier hos Yogier i Darmstadt, der han ock sk ref sin opera Äbu Hassan. Sedan han 1813—1816 
dirigerat operan i Prag och derefter vistats någon tid i Berlin, antog han 1817 en kallelse att leda tyska operan i 
Dresden, hvilken post han förestod till sin död. Ar 1821 uppträdde han med ”Friskytten”, och detta verk gjorde 
hans namn europeiskt samt beredde honom en oerhörd po-pularitet. Denna opera gafs för första gången i Ber¬ 
lin, ej utan många föregående kabaler. Äfven Pre- ciösa erkändes såsom ett snillrikt mästerverk. Från Wien erhöll 
han uppdraget att komponera operan Euryanthe, derstädes gifven 1823. Euryanthe är hans enda opera utan talad 
dialog; den föga intressanta li- bretten i förening med musikens ej så allmänfatt- liga karakter gjorde dess 
framgång mindre lysande än Friskyttens. ”Oberon” sk ref han till följd af ett uppdrag från London. I Februari 
1826 afgick han dit med sitt fulländade verk, men afled derstädes redan den 5 Juli samma år. 

Weber förenade i en person flera sällsynta före- träden : han var icke blott en af de mest snillrika och 
ursprungliga tonsättare samt pianovirtuos af första ord- ningen, hvarmed han ock förenade en utmärkt dirigent¬ 
förmåga, han var ock en man af stor och omfattande bildning, som betraktade sin konst såväl som lifvets 
företeelser i allmänhet, från en högre ståndpunkt, än musici merendels pläga göra. Man finner detta af de 
mångfaldiga kritiska och andra afhandlingar och uppsatser, hvarmed han riktade konstjurnalerna, och hvilka efter 
hans död samlats och utgifvits. Endast förebrår man honom, och ej utan skäl, någon ensi- dighet i hans kritiker 
öfver Beethoven och serskildt denne tonsättares Adur-symfoni. — Som dramatisk tonsättare förvärfvade W eber 
sina rikaste lagrar: hans romantiskt stämde ande fästade sig helst vid fanta- stiska ämnen, som hade sin grund i 
folksagan eller medeltidsmyther. Detta förde honom äfven till folk- sången, den han förädlade, och på detta före 
hans tid mindre bearbetade falt fann sina mest ursprungligaoch lefvande ingifvelser. Detta var isynnerhet hän¬ 
delsen med ”Friskytten”, hvari han på det snillrikaste sammanställde den naiva tyska folktonen med vargklyftans 
tonfantomer, och deröfver spridde lju- sare dagrar genom anklangerna från det glada jägar- lifvet. Sedan han 
derefter i Preciösa skildrat zige- narväsendet med dess egendomliga kolorit och i Euryanthe medeltidens 
romantik, gaf han i Oberon en framställning af elflifvet, så idealt skön i all dess fantastiska äfventyrlighet, att — 
med undantag af Mendelssohn — ingenting i denna väg förmår mäta sig dermed. Det var Weber som först 
införde elf- mythen på tondiktens område. Man har för öfrigt ej utan skäl hos Weber an märkt en stundom före¬ 
kommande brist på formell enhet och hållning, som isynnerhet visar sig i vissa af hans större finaler. I recitativet 
hade han i allmänhet icke sin styrka; deremot kan, efter Beethoven, ingen mäta sig med honom uti genialisk 
behandling af rythmen och dess användande till stora dramatiska verkningar. 

Utom deklamatoriet ”den första tonen”, flera kantater, konsertarier, sånger för en och flera röster, har Weber 



efterlemnat många instrumental verk, hvan- bland några symfonier, konserter för piano (hvan- bland det 
berömda och snillrika ”Konzertstäck” i F- moll), klarinett, fagott m. fl. instrumenter, sonater samt dessutom 
många smärre pianokompositioner. 

Samtidigt med dessa mästare, ehuru inom en mindre vidsträckt krets, verkade Friedrich KuhLau.Född af 
obemedlade föräldrar år 1786 i den lilla staden Uelzen uti Liineburgska landet, kom han forst till Braunschweig 
och sedan till Flamburg, der han under C. F. G. Schwencke förvärfvade sig en konst- närsbildning af sällsynt 
grundlighet. För att undgå den franska konskriptionen flydde han 1810 till Kö- penhamn, der han till en början 
anställdes som kam- marmusiker, men snart genom sina förträffliga dra- matiska kompositioner förvärfvade sig 
ett högt an- seende. Hans första större verk var operan »Röf- varborgen» (1815, för Hamburg), texten af Oehlen- 
schläger, hvarpå följde »Elisa», derefter »Lulu», samt de smärre operorna »Hugo och Adelheid*, »Elverhöi» och 
»Tvillingsbrödema från Damaskus», hväraf de flesta mottogos med rättvis entusiasm. Utom »Röf- varborgen» 
hafva dock alla Kuhlaus operor stannat inom danska scenen*). 

Kuhlau intager, likasom de förutnämnda mästarne af denna skola, en sjelfständig ståndpunkt. Hans romantik bär 
ej den exklusivt tyska prägel, som hos Weber och Spohr utgör ett utmärkande drag, men deremot har han 
uppfattat den danskt-nordiska na- tionalromantiken på ett lika originellt som träffande sätt, och isynnerhet i 
”Lulu” förstått att med säll- synt genialitet sammansmälta den med österländsk fantasiprakt. Man märker här en 
nära frändskap med Oehlenschlägers genius, sådan den uppenbarar sig i hans orientaliska dikter. 

"Röfvarborgen”, äldre än ”Lulu”, har icke dennas romantiska kolorit, men väl en förherrskande lyrisk lyftning, 
som förlänar 

*) ”Elverhöi” är tyvärr den enda, som upptagits p& svenska scenen. 

I*dess melodier en idealisk skönhet. Dessa båda verk äro Kuhlaus förnämsta inom den dramatiska stilen. I 
”Elverhöi” har han med mycken smak äf- ven användt nordiska nationalinelodier, hvilket i före- ning med den i 
öfrigt förträffliga musiken och en lyckad librett beredt operan en sällsynt framgång. För öfrigt var Kuhlau lika 
stor melodist, som grund- lig och smakfull harmoniker. 

Kuhlaus talrika sångstycken, som mera stå på tysk botten, tillhöra till en stor del det bästa, som man i denna 
genre eger. Åfven inom instrumental- musiken har han utvecklat en betydande verksamhet, och isynnerhet riktat 
pianolitteraturen med många förträffliga bidrag, ehuru man här stundom ock på- träffar verk af ringare halt. Han 
har bland annat efterlemnat två med rätta berömda pianoqvartetter (A dur och C moll), duetter dels med flöjt, dels 
med violin (deribland isynnerhet en herr- lig sonat i F moll) samt ett stort antal solokompo- sitioner för piano. 
Bland dessa utgöra hans förträff- liga instruktiva sonater en litteratur för sig, som ge- nom den sällsynta 
skicklighet, hvarmed han förstod att under en lekande och behagfull yta dölja det instruktiva syftet, vunnit den 
allmännaste populari- tet. Det utmärk taste rummet bland dessa verk in- taga de 6 fyrhändiga sonatinerna, Op. 44 
och 66. 

Kuhlau var utmärkt virtuos både på piano och flöjt, och har äfven för sistnämnde instrument skrif- vit flera goda 
verk, hvaribland isynnerhet må näm- nas de mästerliga qvintetterna för flöjt och sträng- instrumenter. En stor del 
af hans ännu blott i ma- nuskript existerande kompositioner gick förlorad viden eldsvåda som år 1830 förstörde 
det hus han be- bodde i Lyngby nära Köpenhamn. 

Kuhlau dog 1832 i Köpenhamn, der han till- bragt sin bästa tid. Oehlenschläger har i en skön sång firat hans 
minne. 

Bland denna skolas koryfeer må slutligen näm- nas Heinrich Marschner, som genom sina verk for tyska scenen 
förvärfvat sig ett med rätta högaktadt namn. Han är född i Zittau 1785, studerade jemte musiken äfven 
rättsvetenskap och filosofi i Leipzig, men öfvergick snart uteslutande till tonkonsten, se- dan han i nämnde stad 
fått höra Haydns och Mo- zarts större verk. C. M. v. Weber, som han valt till förebild, bistod honom äfven med 
råd och verkande, samt införde honom för första gången hos publiken. Sedan Marschner någon tid vistats i Wien, 
der Ros- sinis framgångar dock ej lemnade honom något hopp om framgång, begaf han sig till Weber i Dresden, 



der han komponerade operan ”Prinsen af Homburg.” 1 Leipzig, dit Marschner nu åter vände sig, sk ref han sin 
”Vampyr” (1827), efter en novell af lord Byron, som först förvärfvade honom ett allmännare rykte och bör 
räknas bland hans bästa verk. Der- på följde ”Templer und Judin” (efter en episod ur W. Scotts Ivanhoe), som 
likaledes fann stor framgång och gjorde sin rund öfver de flesta tyska operateatrar, samt ”des Falkners Braut.” År 
1830 kallades M. till hofkapellmästareposten i Hannover, der han faunen verkningskrets, den han sedan icke 
öfvergifvit. Han skref här sin opera ”Hans Heiling”, hans sista mera betydande verk för scenen, ehuru man af ho¬ 
nom dessutom har talrika och mycket värderade sångverk samt ett ej ringa antal piano-kompositioner. 

Marschners musik är till karakteren helt och hållet tysk. Hans riktning bestämdes närmast genom Weber, såsom 
förut nämts, utan att derföre öfvergå till en slafvisk efterbildning af denne mästare. Det demoniska elementet, det 
fantastiska spökeriet, hvilket Weber så som ingen annan förstod att besvärja upp, utgör äfven Marschners starka 
sida. Också han egde nyckeln till vargklyftans vilda mysterier, dock har han förstått att deruti framställa nya 
motiver, nya fantomer, nya skuggor. Äfven det komiska, det jovialt-humoristiska förstår han skildra med myc¬ 
ken styrka; men dessa pikantare elementers motsat- ser, det rena, det älskligt oskuldsfulla lyckas honom mindre, 
och man märker, att han här ej skapar ur själen. Man finner väl ofta enskilda lyckade drag i denna anda, men de 
synas ej egentligen tillhöra hans riktning, ej ligga i hans artistiska verldsåskådning. 

Utom de anförda mästarne kan Tyskland npp- visa ännu åtskilliga dramatiska tonsättare från nämnde period, 
livilka såsom sådane lyckats förvärfva sig aktade namn, men ej någon mera afgjord och varaktig betydenhet. 
Gläser, (f 1861), kapellmästare vid Kö- nigstädterteatern i Berlin, sedan hofkapcllmästare i Köpenhamn, 
utmärkte sig genom sin ”Adlers Horst”(örnnästet), som länge gafs pä Tysklands opera- teatrar. Lindpaintner, 
kapellmästare i Stuttgart, en solid mästare, gjorde emellertid mera lycka med sina sångstycken än med sina 
operor. Äfven Conradin Kreutzer har genom sina intressanta och populära sånger för mansröster gjort sig mest 
känd och om- tyckt; dock har hans opera ”Nattlägret i Granada” åtnjutit en icke obetydande framgång och funnit 
vä- gen till nästan alla tyska teatrar. Vore denna vac- k ra och melodiska musik hållen i mera korta och koncisa 
former, så skulle den utan tvifvel ännu län- gre försvara sin plats. — G. G. Reissiger (i Dresden), en talent af 
ovanlig soliditet, har likväl icke lyckats förskaffa sina operor, men väl sina sånger och sina behagliga och 
lättfattliga pianotrior en allmän sprid- ning och popularitet. — De utmärkta pianokompo- nistema Hummd och 
Ries hafva äfven, fast utan synnerlig framgång, försökt sig i den dramatiska kompositionen, hvilket äfven var 
händelsen med Onslow, som för sitt rykte förnämligast har att tacka sina talrika i klassisk stil hållna qvartetter 
och qvintetter för stränginstrumenter. 

Den ofruktbarhet, som är betecknande för den tyska operascenen under de båda sista decennierna, afbröts i någon 
mån af tvenne dramatiska tonsättare, hvilka, ehuru endast förmågor af andra ordningen, genom ett klokt 
begagnande af sina medel och ett betydande savoir fai re förstodo att bereda sina verk en mera vidsträckt och 
varaktig popularitet. Albert Lortzing tillkommer isynnerhet äran att hafva åter- upplifvat den tyska komiska 
national-operetten, och ehuru stränga omdömen om honom icke felats, harlikväl efter hans bortgång ingen 
förmått fortsätta hans värf. Lortzing, född 1803 i Berlin, af föräldrar som tillhörde skådespelarståndet, egnade sig 
sjelf åt scenen och var länge en omtyckt komiker. Likväl hade han derjemte ej försummat musikens studium, och 
redan 1824 skref han sin första lilla operett: ”Ali Pascha af Janina”, som uppfördes i Köln, Osna- brtick m. fl. 
städer. Efter ännu flera mer och min- dre lyckade försök uppträdde han 1837 med sitt förnämsta verk ”Czar och 
Timmerman”, hvars librett han efter den gamla komedien ”Borgmästaren i Saar- dam” sjelf bearbetade. Operan 
gafs först i Leipzig, der den i böxjan besynnerligtvis gjorde mindre lycka, och först sedan den i Berlin haft en 
afgjord fram- gång, fann den äfven i Leipzig förtjent bifall. Der- efter gjorde den med oerhörd hastighet sin rund 
öf- ver alla Tysklands teatrar. Efter några mindre ope- ror skref han sin ”Wildschutz” (efter Kotzebues be- kanta 
Komedi ”Råbocken”), som 1842 likaledes i Leipzig för första gången gick i scen och näst ”Czar och 
Timmerman” utan tvifvel är hans bästa verk. Men oaktadt sitt betydande anseende såsom opera- komponist 
måste han ännu för sitt uppehälle alltjemt uppträda som skådespelare, till dess det lyckades ho- nom att erhålla 
kapell mästareposten vid Leipzigs stadsteater. Hans rykte och lycka voro nu på sin höjd;- derefter rönte han 
endast motgång och bekym- mer, närmast föranledde af afund och intriger, för hvilka hans harmlösa och redliga 



karakter icke för- mådde skydda honom. Omsider måste han åter be- qväma sig till att nedstiga till komedi 
spelandet på småteatrar, till dess han år 1850 erhöll kapell-mästareplatsen vid den nya Friedrich-Wilhelm- 
städter- teatern i Berlin; men redan följande året afgick han med döden. Hans bortgång väckte en allmän sak- nad 
och nu först lärde man uppskatta hans fulla vär- de som konstnär och menniska. 

Utom nämnde operor räknas ”Undine”, ”Die Ro- landsknappen” samt ”Der Waffenschmidt” bland hans bättre 
verk. 

Lortzing var såsom dramatisk tonsättare fram- för allt en god praktiker, säker teaterkännare och dertill eu 
samtidsman, som obekymrad om efterveri- den, förstod att uppfatta sin tid, dess önskningar och behof och 
uppfylla dem så att alla funno sig tillfredsställde. Det ideala, det djupa och stora voro ej hans elementer; men väl 
egde han en betydlig styrka i skildringar ur verkliga lifvet, helst i den glada, humoristiska tonen. Här förstod han 
att fram- ställa karakterer och situationer fulla af lif, af ob- jektiv sanning, och det hela var alltid öfvergjutet utaf 
en viss ton af Tysk hjertlighet, som påtryckt hans verk den nationela pregeln. För öfrigt arbetade han med en 
hastighet, som ej alltid tillät honom att vara så nogräknad med reminiscenser, hvilka ock hos ho- nom ej äro 
sällsynta; men i den lifliga gången af det hela märker man dem ej eller faster sig åtmin- stone ej dervid. I fakturen 
af de större ensembler- na och finalerna (t. ex. det stora finalet i ”Czar och Timmerman”) ådagalade han ett välde 
öfver formen som äfven berömda tonsättare ej alltid egt i lika mån. 

En med Lortzing beslägtad ande finna vi uti Friedrich o. Flotow, som i sina bättre verk likaledes ,p& ett lyckligt 
sätt förstått uppfatta sin tid. Född i Meklenburg 1811, var han egentligen bestämd för den diplomatiska banan, 
men fördes af sin böjelse för tonkonsten i en helt annan riktning, och begaf sig till Paris, för att under Reicha 
genomgå en grund- lig kurs i musikens teori. Snart försökte han sig i den dramatiska kompositionen, men måste 
till en böljan åtnöja sig med att se sina operor framställda på sällskapsteatrar. Hans friska och lifliga melo- dier 
fastade dock snart uppmärksamhet vid hans talent och 1838 uppfördes hans ”Naufrage de la Méduse” på Théåtre 
de la Renaissance. Efter ännu åtskilliga operakompositioner följde 1844 ”Alessandro Stradel- la”, och två år 
sednare ”Martha, eller Marknaden i Richmond”, hvilka båda utmärka höjdpunkten hos den- ne tonsättare och 
med stor framgång upptagits på alla tyska teatrar. Hans sednare produkter, såsom ”Rttbezahl,” ”Storfurstinnan”, 
”Albin" m. fl. äro af mera underlägsen art 

Flotow är mindre nationell, ehuru mera elegant än Lortzing, och eger ej dennes godlynta humor. Äfven han kan 
icke räknas bland mera originella förmågor, emedan hans italienska och isynnerhet fran- ska förebilder 
framskymta nog tydligt; men icke destomindre är hans melodibildning merendels frisk och angenäm, hans 
karakteristik pikant och lefvande hvarjemte han äfven ganska skickligt förstår att be- gagna alla fördelaktiga 
situationer och öfverhufvud har visat sig vara en rutinerad kännare af scenens effekter. 

Flotow vistas för närvarande i Schwerin, der han är intendent för hofteatem.Slutligen må bland de nyare tyska 
operakom- ponisterna äfven nämnas Otto Nicolai, född 1809, som gjorde sina studier dels hos B. Klein i Berlin, 
dels hos Baini i Rom. Bland de operor som han fram- deles sk ref uti Italien, hade ”11 Templario” (1840) en 
betydlig framgång. Han utnämdes sedan till hofkapellmästare i Wien och derefter i Berlin, der han 1848 
uppförde sin komiska opera ”de glada fru- arna i Windsor,” men dog redan i Maj 1849. 

Nicolai har isynnerhet genom sistnämnde verk förvärfvat sin talent erkännande och rykte, och för- står att 
angenämt underhålla genom den friska och pikanta tonen i sina kompositioner, hvilka äfven be- vittna hans 
grundliga musikaliska bildning; men egentlig originalitet eger han icke, äfvensom hans stil, hvari det italienska 
elementet ofta är förherr- skande, saknar enhet Utom sina operor sk ref han åtskilligt för domkören i Berlin, flera 
intressanta instrumentalstycken, m. m. 

* 


Nyare tidens kyrkomusik. 


Vi hafva redan i det föregående omnämt • den öfvervigt som den dramatiska musiken snart lyckades vinna öfver 



den kyrkliga, samt det ej obetydliga in- flytande som denna icke undgick att erfara af den för- ra. De mera fattliga 
och behagliga former, instru- mentalkrafternas begagnande, men framför allt denintagande melodi, som 
utvecklade sig inom operamu- siken, voro alltför vigtiga elementer, för att icke äf- ven bana sig en väg till den 
kyrkliga konsten. Den- na förlorade derigenom mycket af sin fordna sträng- het, och om man än i Rom troget 
fortfor med upp- förandet af Palestrina och Allegri, så upphörde man dock alltmera att välja dessa gamla mästare 
till mön- ster. Det mera lifliga och omvexlande uttrycket hin- drade dock ej att man länge vidhöll en viss värdig¬ 
het i tonen, en klassicitet i stilen, som räddade en stor del af förra seklets kyrkmusik från den glöm- ska, åt 
hvilken så många af samma författares dra- matiska verk hemfallit. Man var nemligen i den kyrkliga, 
kompositionen mindre än i den dramatiska beroende af tyckena hos publiken, som af den senare merendels 
endast väntar nöje, men af den förra lyftning. 

Det är utan tvifvel, att den riktning, som inom den filosofiska forskningen i förra seklet gjorde sig gällande, 
Voltaires och Rousseaus skrifter, encyclo- pedismen i Frankrike och rationalismen i Tyskland, i förening med 
naturvetenskapernas framsteg och vexande hyllning utöfvade ett starkt inflytande ej blott på de religiösa 
åsigterna i allmänhet, utan äf- ven på den kyrkliga musiken. Denna yttring af tids- andan skedde dock säkert hos 
mången tonsättare omedvetet, och visade sig, ännu åtminstone, mindre i det religiösa sinnets, än den kyrkliga 
stilens för- fall. Man saknar sålunda t. ex. hos J. Haydns naiva och nästan glada messor (om hvilka förut ta- lats) 
visserligen ej det förra, men väl den sednare, och ju mera seklet närmade sig till sitt slut, dessbestämdare uttalade 
sig denna riktning. Den fordna känslan af andlig fattigdom, af ruelse och förkrosselse, h vars uttryck varit så 
förherrskande, förlorade sig alltmera och lemnade rum för en frimodigare åskåd- ning af Gudomen, stundom i en 
storartad anda (så- som, ehuru något sednare, i flera af Cheruhinis verk), stundom ock mera flackt och 
betydelselöst. En och annan fasthöll dock något mera den äldre stilen, såsom Michad Flaydn (1737—1806, 
musikdirektör i Salzburg) hvilket ock af hans berömdare broder villigt erkändes. Grann, Hasse, Homilius (1714 
—1795, kantor i Dresden) Naumann, Fasch tillhörde den ofvan antydda riktningen: den ascetiska stränghetens 
upplösande i ett mildare åskådningssätt, hvari det menskligt sanna, det kän- slofulla företrädesvis uttalade sig. 
Denna riktning bragtes till sin höjdpunkt af Mozart, som (ehuru han i sina äldre roessor stundom måst rätta sig 
efter sin erkebiskops smak) uti sitt Requiem klädde den re- ligiösa känslan i tonformer af den mest idealiska 
skönhet. 

I närvarande århundrade möta vi främst Chem- bini, hvars storartade messor, och i synnerhet den be- römda 
Kequiemsmessan, i tonlitteraturen intaga ett så upphöjdt rum. Den djupsinniga anda, den impone- rande storhet i 
tanka och framställning, som utveck- la sig i sistnämnde verk, medgifva ej den smältande vekhet, som 
karakterisera Cheruhinis föregångare. Men äfven denna strängare ton hyser inom sig ingen ascetik, ingen 
förkrosselse, och, ehuru på andra vä- gar, beträder äfven denne mästare den nya riktnin- gen. Den jublande 
lofsången såväl som smärtansutgjutelser och den tillitsfulla bönen utgå från en ande, som prisar det högsta 
väsendet utan att förinta sig sjelf, som med helig vördnad betraktar domens fasor utan att darra för dem, och i 
bönen upplöser sig uti en andaktsfull känsla utan att kröka sig i stoftet. Framställningen eger ofta en dramatisk 
åskåd- lighet och styrka — t. ex. ”Dies iras”, ”Agnus Dei” m. fl. momenter — hvilket lyfter det helas verkan, 
utan att minska dess religiösa höghet. 

Ännu bestämdare uttalar sig denna dramatiska uppfattning uti vissa af hans smärre hymner, hans Gradualier, der 
den kyrkliga stilen helt och hållet försvinner. På detta friare fält har Cherubini utveck- lat en djup originalitet i 
ämnets uppfattning och be- handling samt visat, hvilken mångfald kan fram- bringas på detta område, när ett 
sjelfständigt ver- kande snille beträder detsamma. Såsom ett märkvär- digt exempel i detta hänseende, må 
nämnas hans ypperliga ”Pater Noster”. 

I Tyskland skänkte Beetkoven ej mångfaldiga, men storartade skapelser åt kyrkan. En varm, reli- giös känsla går 
genom flertalet af hans verk, äfven de veridsliga; men den specielt kyrkliga stilen var fremmande för hans 
religiösa åsigter såväl som för hans riktning i allmänhet. Hans båda messor visa storheten och djupet i hans 
uppfattning af denna mu- sikart; mest populära och älskade äro dock hans ”Andliga sånger” (ord af Gellert), 
hvilka andas den mest sanna och lefvande religiositet, oaktadt knappt något spår af kyrklig stil förefinnes. Vi 



hafva för öf- rigt i det föregående omnämt detta ämne och hän- visa dit. 

* 

Utom dessa män finner man i slutet af förra och böljan af detta sekel flera betydande namn. En alldeles 
exceptionel företeelse var Georg Joseph Vogter. Begåfvad med lika mycken skarpsinnighet som snille, 
representerade han på en gång den konstvetenskap- liga forskningen och förmågan att använda dess re- sultater 
till frambringandet af konstsköna skapelser. Originel ända till bizarreri,, liflig och orolig till lyn- net, älskade han 
lika mycket ombytet af sin inre som yttre verkningskrets, och då han tröttnade att be- grunda harmoniens 
mysterier, sänkte han sig åter till jorden, för att med lust och ifver hylla sin tids dår- skaper; men äfven här 
stadnade han icke på hvar- daglighetens linie, utan öfvergick till det mest äfven- tyrliga och påtryckte äfven sina 
förvillelser snillets pregel. Hans teorier, hans förträffliga läroprinciper, hans orgelvirtuositet, hans symfoni ”la 
Scala”, hans Requiem bevittna en storhet, den han sjelf stundom förnekade, för att med sina batalj- och 
åskstycken, sina risstampningsfantasier m. m. roa den förvånade mängden som trängdes till hans orgelkonserter. 
Hans dårskaper hafva längesedan försvunnit och existera endast såsom anekdoter; men hans mästerverk stå qvar. 

Vogler var född i Wttrzburg 1749 och afled i Darmstadt 1814 såsom abbé, hofkaplan och hofka- pellmästare, 
ordinarie lärare i musiken, kamrerare vid apostoliska palatset, andligt geheimeråd, m. m. Re- dan denna brokiga 
mängd af olika befattningar och titlar antyda såväl mångsidigheten som smidigheten i Voglers talent och lynne. 
Sedan han i Wurzburg id- kat akademiska studier, hvarunder han på det ifrigasteöfvade orgeln såväl som 
klaveret, begat' han sig till Mannheim, der kurfursten mottog honom med mycken välvilja och år 1773 sände 
honom till Italien, der han hos pater Martini och sedan hos pater Valotti gjor- de sina musikvetenskapliga studier. 
Sedan han åter- kommit till Mannheim, blef han derstädes andlig och derefter genast vicekapellmästare samt 
stiftade sin bekanta tonskola. I denna tidigare period tycks hanjisynnerhet hafva funnit för godt att kultivera sin 
fallenhet för charlatanen i förening med ett visst lycksökeri, åtminstone att döma efter ett bekant, mycket skarpt 
omdöme om honom af Mozart, som vid denna tidpunkt besökte Mannheim. 

Från år 1780 befann han sig på vidsträckta re- sor och utnämdes 1780 till kongl. hotkapellmästare i Stockholm, 
der han höll föreläsningar ötver harmo- nien och ånyo lät uppföra sin opera ”Gustaf Adolph”, den han år 1791 
hade komponerat Efter en resa till Paris (1795) återkom han, men lemnade 1799 Stockholm för alltid med en 
lifstidspension, be- gaf sig till Köpenhamn, der han uppförde sin ”Herman von Unna”, och återvände derefter till 
sitt fädernesland. Efter många färder stadnade han (1807) i Darinstadt, dit han af storhertigen inbjudits, hvil- ken 
ock förlänade honom utmärkelser och anställ- ningar. Här gaf han den högre utbildningen åt fle- ra unga utmärkta 
konstnärer, bland hvilka må näm- nas C. M. v. Weber, Meyerbeer, Gänsbacher m. fl. Äfven Winter hade i en 
föregående period varit Vog- lers läqunge. 

I afseende å orgelns behandling har Vogler för- värfvat sig stor och ovanskelig förtjenst. Genom lä-ra och 
behandling (då man afser från hans afvägar) bragte han denna konst till att framskrida i mo- dern mening och 
befriade till en stor del densam- ma från den dittills rådande häfdvunna slentrianen. Från hans tid började 
virtuositeten på orgel och kla- ver att bestämdare åtskiljas for att på skilda banor skrida vidare, då 
klaverspelningskonsten förut nästan uteslutande varit i orgelspelames händer. Han gaf sig ock ej ro, förrän han 
genom personlig verksam- het under vidsträckta resor beredt sina läror sprid- ning och erkännande. 

Voglers verksamhet som författare och tonsätta- re var betydlig. Utom ett antal teoretiska och kri- tiska verk 
(hvaribland han i Sverige författade och utgaf flera), har man af honom 10 operor, många verk för kyrkan 
(hvaribland ett förträffligt Requiem), messor, många populära hymner, m. m. samt talrika kompositioner för 
orgel, klaver och sång. 

Andra berömda tyska kyrkokomponister från denna epok voro Abbé Maximilian Stadier (1748—1833), värderad 
tonkonstnär och serskilt bekant genom sitt verksamma deltagande i striden rörande det Mozart- ska Requiemets 
äkthet; Joseph von Eybler (1764— 1846), lärjunge af Haydn och Albrechtsberger samt vän af Mozart, har skrifvit 
många messor som vär- deras mycket för sin storartade karakter, ett berömdt Requiem, samt ett stort antal 
smärre verk. Dessa bå- da mästare lefde i Wien.uo 



En storhet af betydande ordning som tonsättare i den andliga stilen var Andreas Bomberg (1767— 1821) ehuru 
ännu, och- helst i Sverige, alltför li- tet känd och erkänd, förmodligen emedan det hvad han på det dramatiska 
och kammarmusikens område tillvägabragt, intager en relativt lägre ståndpunkt. R. var tillika utmärkt 
violinvirtuos och gjorde en tid konstresor jemte sin kusin Bernhard, den store violoncellisten, hvars triumfer han 
delade. Sedan stadnade han i Hamburg, der han företrädesvis eg- nade sig åt kompositionen, till dess han 1815 
kalla- des till den efter Spohr lediga kapell mästareposten i Gotha, den han innehade till sin död. 

Rombergs måhända mest berömda och populära verk är hans musik till ”das Lied von der Glocke” (Sången om 
Klockan), hvari han uppbjudit allt hvad musiken eger lekande, rörande, skakande, för att i full kraft återgifva det 
rörliga dramatiska lif, de mång- faldigt vexlande skildringar, hvaipå Schillers verlds- berömda dikt är så rik. I 
detta hänseende äro isyn- nerhet sorg- och brandkörerna att nämna såsom verk- liga mästerstycken i musikalisk 
diktion. De lyriska partierna har han prydt med melodier, hvars rena och ädla daning erinra om Mozart och 
Haydn, hvil- ka öfverhufvud haft ett omisskänneligt inflytande på Romberg, och den ärbara, borgerliga ton, som 
genom- går ”mästarens” parti, ger det hela en fläkt af egen- domlig humor och med detsamma en äkta tysk 
pregel. 

Bland Rombergs egentliga kyrkostycken må näm- nas hans Te Deum, Psalm, 110 och Pater noster, så- som 
mästerverk, lika mycket till andens och uppfatt-ningens värdighet, som till grundligt kontrapunktiskt skrifsätt — 
För öfrigt sk ref han flera operor, hvilka dock icke förmått hålla sig, många sångverk, violinkonserter, qvartetter, 
m. m. af mer och mindre värde. 

En mera af kännaren än den större publiken förstådd och värderad kyrkokomponist var Bernhard Klein (1794— 
1832). Såsom dramatisk tonsättare för- mådde han endast vinna ringa sympatier; mera er- kännande funno hans 
oratorier Hiob, Jephta och David. Det var först i A en sednare period, som han ge- nom sina psalmer, hymner och 
motetter för mans- röster gjorde sig känd i vidare kretsar. Dessa ar- beten gåfvo mycken lyftning åt den kyrkliga 
mans- sången och utgjorde, isynnerhet i Nordtyskland, dess förnämsta repertoir. — Klein var född i Köln, gjor¬ 
de sin skola förnämligast i Paris under Cherubinis medverkan och tillbragte sin konstnärstid i Berlin, der han ock 
slutade sin lefnad. 

Ett betydande och välgörande inflytande på or- gelspelet i nyare tiden utöfvade J. C. Rink (1770— 1846), bildad 
af Kittel, en lärjunge af Seb. Bach. Ehuru Rink, både såsom tonsättare och virtuos på sitt instrument, mindre 
eftersträfvade det storartade, än det fattliga och populära, förnekade han dock aldrig sin solida skola och sina 
konstprincipers renhet. Han har i vår tid utgjort en förmedlande länk mellan den äldre strängare stilen och vår 
periods riktning åt det mera allmänfättliga, och sålunda i vidsträckta kretsar väsendtligen bidragit till spridandet 
af sinnet för orgelmusiken såväl som för den andliga tonkon- sten i allmänhet. Rink har efterlemnat ett 
störreantal utmärkta orgelkompositioner, hvaribland Hans allmänt kända praktiska orgelskola, samt dessutom 
många motetter, hymner, m. m., äfvensom han med framgåtig uppträdt som teoretiker och kritiker. Han var från 
1813 hoforganist i Darmstadt. — Andra utmärkta representanter af orgelspelet och orgel- kompositionen i vår tid 
voro och äro: Fischer (medel- bar elev af Sebastian Bach), Hesse i Breslau (serdeles värderad orgelkomponist), 
Ritter i Magdeburg, Schnei- der i Dresden, Vogel i Köpenhamn, m. fl. Afven Mendelssohn (till hvilken vi 
återkomma) har genom sina orgelsonater gifvit orgellitteraturen ett ganska värdefullt bidrag. 

En på sin tid gerna hörd tonsättare for kyrkan var Sigismund Neukomm, hvars musik eger populärt- melodisk 
sång, ren form och vårdadt arbete, utan att röja något synnerligt djup i uppfattningen. Utom ett betydande antal 
större och mindre kyrkstycken, sk re t han kantaterna: die Grablegung Christi (Christi grafläggning) samt der 
Ostermorgen (Påskmorgonen). Neukomm var elev af Jos. Haydn och dog 1859 i hög ålder i Paris. 

Serskild uppmärksamhet förtjenar Friedrich Schneider, som isynnerhet för det stora oratoriets åter- ställande i 
nutiden utvecklade en betydande verksam- het, samt i väsendtligt afseende lyckades lösa denna uppgift, oaktadt 
tidpunkten, den rossiniska, på 1820- talet, var den for detta förehafvande minst fördel- aktiga. Schneider egde en 
värdig och storartad, könståskådning, en omfattande allmän bildning och ett betydande välde öfver konstens 
teoretiska och praktiska medel. För det stora hade han i allmän-het mera sinne än för det fina, det elegiskå; deraf 



kom att det egentligast var i körernas storartade behandling som hän utvecklade sitt mästerskap. Hans kärnfriska 
natur närmade honom mera till hans stora föregångare i den äldre tiden, än till vår period A hvarföre ock det 
subjektivt romantiska blef mera fremmande för hans riktning, som företrädesvis ut- märkte sig genom objektiv 
klarhet. Oaktadt allt er- kännande, blef derföre ock hans popularitet mindre än hans efterföljares, till hvilken vi 
snart skola komma. 

Schneiders första och berömdaste oratorium var Das Wdtgeficht (Yttersta Domen) — första gången uppförd 
1820 —; derefter följde Die Sändfiuth (Syn- dafloden), Das verlorene Paradies (Förlorade Parar diset), Pharao, 
Christus das Kind, Christus der Meister, m. fl., hvarjemte han efterlemnade många verk i manuskript. Utom sina 
stora oratorier, sk ref han ock messor, psalmer m. m., solida orkester- och pianoverk, sällskapssånger o. s. v., 
äfvensom en ber römd harmonilära. Uti hans musikaliska läroanstalt i Dessau hafva flera af vår tids utmärktare 
tonkonst- närer erhållit sin bildning. 

Schneider var född år 1786 i Waltersdorf och gjorde såväl tonkonsten som vetenskaperna till före- mål för sina 
grundliga studier. Sedan han innehaft musikaliska befattningar i Leipzig, Dresden, m. fl. orter, kallades han 1821 
till hofkapellmästareposten i Dessau, der han ostord fick egna sig åt en om- fattande verksamhet som tonsättare 
och lärare. Hans död inträffade i Dessau den 23 Nov. 1853.Schneiders kraftfulla verkande i den solidaste riktning 
banade vägen for en ännu högre begåfvad genius, som fått sig anvisad en än mera betydelse- full och 
inflytelserik sändning: det var Felix Men- délssohn Bartholdy, den moderna klassicitetens skapare. 

Mendelssohns verkande var af en dubbel egen- skap. Såsom ursprungligt snille intog och fasthöll han en 
betydande och sjelfständig ställning, samt var en storhet, som redan i och for sig sjelf utgör ett vigtigt moment i 
konstverlden. Hans ädle och djup- sinnige ande, i förening med den sorgfälligaste bild- ning, hade redan tidigt 
fört honom till det allvarli- ga begrundandet af förflutna tiders förnämsta konst- storheter, förnämligast af 
Sebastian Bach, med hvil- ken hans lynne mest öfverensstämde. Bachs stor- artade allvar och djupsinniga former 
utgjorde ett mäktigt stöd för det unga uppåtsträfvande snillet, och man kan säga, att Bachs ande i mer än ett fall 
åter upplefde i den unge mästaren. Men under det han å ena sidan försänkte sig i det förra seklets stor- artade och 
strängare konståskådning, fann han ock i vår tid en motvigt af lika kraftigt inflytande: det var Beethoven, hvars 
rika poesi fann en mäktig gen- klang hos Mendelssohn och gaf hans fantasi kraft till denna romantiska flygt, 
hvari så få uppnått ho- nom. Men oaktadt det stora inflytande hans före- bilder utöfvade på Mendelssohn, 
föi*blef han dock alltid original: han lånade af dem sättet, icke saken, han tillegnade sig ej deras tankar, men väl 
den kraft som frambragt dem, och hans bästa arbeten kunna sålunda ställas i bredd med det bästa tonkonsten 
öfverhufvud tillvägabringat-Mendelssohns andra egenskap framgår ur ofvan utvecklade förhållanden: utrustad 
med den rikaste klassiska och moderna bildning, blef han en medlare mellan den förflutna och närvarande tiden, 
och ge- nom honom har samtiden lärt att forstå de stora andar, som under årens lopp och tidsandans vexlin- gar 
omsider blifvit fremmande för densamma. Han fullföljde med outtröttlig kraft detta medlarekall, ej blott som 
tonsättare, men ock som dirigent, exeku- tör och lärare, och använde i alla dessa egenskaper deu öfverlägsna 
förmåga, hvari få kunde mäta sig med honom. 1 detta hänseende sammanträffade han med Joseph Haydn, hvars 
sändning han fullbordade, och man kan säga att han populariserade klassiciteten på samma gång han förädlade 
modernitetens lättare produkter. Genom honom har Häudel, Bach, Beet- hoven blifvit fattliga för den större 
allmänheten, ge- nom honom har ock salonstilens elegans blifvit upp- höjd till poetisk grazie. 

Mendelssohns produktivitet var högst betydlig, helst i förhållande till hans lefnads korthet, och kan endast 
förklaras genom hans sällsynta arbetslust och genom hans otroliga minne, som gjorde honom möjligt att 
producera i hufvudet, hvarhelst han än befann sig. Till följd af detta oupphörliga kompo- nerande kunde 
emellertid ej alla hans verk vinna samma estetiska värde, ehuru han aldrig underlät att gifva dem den tekniska 
fulländningen. Han äl- skade företrädesvis de polyfoniska formerna, i hvars behandling han egde lika mycken 
färdighet som smak. Berömdast äro hans båda stora oratorier Paulus och Elias, hvilka hvarje för sig fram-ställa 
hufvudmomenter ur foratidens religionshistoria. Uti Elias har Mendelssohn skildrat sina fäders rika religiouslif, 
för att i Paulus framställa konflikten mellan det sjunkande Israel, hedendomen och den segrande kristendomen, 
och var slutligen sysselsatt med motstycket till Elias, oratoriet Christus, hvars fulländning döden vägrade honom. 



I båda dessa stora verk har Mendelssohn visat en lika sällsynt kraft i den djupare uppfattningen af ämnet och dess 
motsvarande behandling i den storartade Bach-Händelska stilen, som han förstått att dermed i modernare anda 
sammansmälta känslans finare accenter och de underbara romantiska dagrar, som så mycket stodo honom till 
buds, och äfven den nyare instrumentationens effekter har han här- vid användt med det högsta estetiska förstånd. 
En hos båda verken återkommande svaghet är intres- sets afmattning i andra delen, till följd af den dra- matiska 
rörelsens aftagande. Äfvenså förekomma, till följd af planen, åtskilliga inflätade episoder, hvilka, ehuru 
visserligen af musikaliskt intresse, dock i någon mån störa totalintrycket. 

Paulus författades till större delen i Diisseldorf under loppet af vintren 1834—35, samt fulländades följande 
vinter i Leipzig. Detta verk gjorde sedan sin rund genom Tyskland och England, isynnerhet under åren 1837— 
38, hvilka man med skäl kallat ”Paulus-åren.” 

Elias, Mendelssohns andra oratorium, är 10 år yngre än Paulus, och uppfördes första gången vid musikfesten i 
Birmingham, 184Q.Utom dessa oratorier har Mendelssohn i and- 1ig stil äfven skrifvit flera psalmer, bland 
hvilka isynnerhet den 42:dra är högt värderad, samt en sym- fonikantat, ”Lobgesang”, komponerad för 
Guttenbergs- festen 1840. En annan kantat, fast icke tillhörande den andliga genren, nemligen ”die erste 
Walpurgis- nackt”, är likaledes att räkna bland Mendelssons bästa verk. Dessutom har han genom sina orgel¬ 
sonater äfven verkat för orgelspelet. 

Någon egentlig opera eger man ej af Mendels- sohn, med undantag af några ungdomsförsök, skrifna för en 
privatteater. Arbetet på en påbörjad opera, ”Loreley”, afbröts af döden; endast ett final fullän- dades. Deremot 
har han skrifvit musik till flera skådespel, hvari de musikaliska momenterna betin- gas af handlingen. Bland 
dessa arbeten är hans musik till Shakespeares ”Midsommarnatisdråm” mest berömd och räknas med skäl bland 
hans förträffh- gaste verk. Den romantiskt-genialiska ouverturen hade han redan skrifvit i sin ynglingstid, och 
1842 tilläde han, på ytti*ad önskan af den konstälskande konung Fredrik Wilhelm IV af Preussen, den öfriga 
musiken. Från hans sednare period härrör äfven musi- ken till Sophokles’ tragedier ”Antigone” och ”O.edipus på 
Kolonos” samt till Racines ”Athalie,” till hvilka arbe- ten likaledes konungen af Preussen föranledde honom. 

Äfven på instrumental musikens fält har Men- delssohu utvecklat en rik verksamhet. Bland hans symfonier är 
isynnerhet den i A-moll värderad, och ännu mera de 4 förträffliga ouverturerna, som utgöra stående nummer på 
alla konsertrepertoirer: den re- dan nämnda ”Midsommarnattsdrömmen,” ”äebriderna”(Fingals grotta), 
”MeeressttUe und gluchliche FahriP (Stillhet på hafvet och lycklig fård) samt ”Melusina- Sagan.” Alla fyra äro 
hållna i äkta romantisk ton och innehålla h var för sig en högst fin och origi- nell uppfattning af ämnet. 

Ouverturen till ”Bug Bias” är relativt något svagare än nämnde arbeten. 

Hans större soloverk med orkester tillhöra lika- des en högre ordning. Bland de båda pianokonserter- na är 
isynnerhet den första, G-raoll, ett allmänt kändt mästerverk, och äfvenså den stora violinkonserten, skrifven for 
F. David. Till anda och form närma de sig, likasom Mozarts och Beethovens konserter, till symfonistilen, med 
sjelfstäudiga och praktfulla orkesterpartier. 

På kammarmusikens område har Mendelssohn äfven verkat betydligt. Hans violinqvartetter (hvari- bland en stor 
dubbelqvartett) äro förträffliga, och hland hans solosaker för piano hafva isynnerhet hans talrika ”Lieder ohne 
Worte” blifvit verldsbekanta. Genom dessa verk och genom sitt förträffliga utfö- rande af dem har han förädlat 
och till en mera ar- tistisk ståndpunkt lyftat den s. k. salonsmusiken. För sång har man af honom många ypperliga 
qvar- tetter, -mest för blandade röster, samt ett stort antal smärre sångstycken vid piano, dels tvåstämmiga, dels 
för en röst. Äfven här finner man förträffliga saker, men ock stycken af ringare halt. Form och stil sveko honom 
aldrig, men dock någon gång ingifvelsen. 

En innovation af Mendelssohn är hans sätt att genom ett mera omedelbart sammanlänkande af satser och perioder 
undvika deras bestämdare afslutande: en egenhet, som sedan kommit mycket i bruk, oaktadtden ingalunda 
bidrager till klarhet och tydlighet i skrifsättet. 

Felix Mendelssohn-Bartholdy föddes i Hamburg den 3 Februari 1809, och var son af en bemedlad bankir' samt 




sonson till den berömde israelitiske filo- sofen Moses Mendelssohn. Redan i hans tredje lef- nadsår öfverflyttade 
familjen till Berlin. Från barn- domen omgifven af bildningens förnämsta represen- tanter och sjelf rikt begåfvad 
af naturen, gjorde han snart jetteframsteg i musiken såväl som i vetandet i allmänhet. Teorien och kompositionen 
studerade han hos Zelter, som bibringade honom sinne för den polyfoniska stilen samt färdighet deri; och i 
piano- spelet var L. Berger och framdeles Moscheles hans lärare. Men ehuru den unge Mendelssohn snartyer- 
höll tillåtelse att egna sin lefnad åt tonkonsten, så måste han dock genomgå en kurs vid universitetet i Berlin, 
hvarvid han företrädesvis sysselsatte sig med filosofiens studium. Redan vid 17 års ålder skref han sin 
Midsommarnattsdröms-ouvertur och snart deipå ”Meeresstille und gltlckliche Fahrt” samt ”Fle- briderna”; den 
sistnämnda var en frukt af en resa till norra Skottland. Man finner deraf med hvilken oerhörd hastighet hans 
snille vann sin mognad, och man kan knappt upptäcka några utvecklingsperioder hos detsamma. Redan tidigt 
besökte han England, der hans arbeten vid uppförandet på de philharmo- niska konserterna gjorde stor lycka, och 
man kan säga att hans rykte utgick från nämnde land, under det han i sitt fädernesland i början hade att kämpa 
mot afunden. Sedan han som kapellmästare tillbragt nå- gon tid i Dtlsseldorf, mottog han en inbjudning 
tillLeipzig 1835, för att der dirigera de bekanta Gewand- hauskonserterna. I Leipzig var det som ban utveck- lade 
sin stora och rastlösa verksamhet som tonsätta- re, dirigent, och lärare vid det nya konservatoriet, i hvars stiftande 
han hade en~ A .sendtlig andel. Här förmälde han sig ock med dottren af en reformert andlig. 

Ar - 1841 kallades Mendelssohn till Berlin, der han utnämdes till generalmusikdirektör och fann en vidsträckt 
verkningskrets. Dock längtade han till- baka till Leipzig, dit han redan 1844 åter- vände, ehuru konungen af 
Preussen endast ogerna såg musiklifvet i Berlin förlora detta vigtiga stöd. I Leipzig skref han sin Elias och 
egnade sig åt ar- betet med en ifver, som snart öfverväldigade hans fina organisation. Efter någon tids vistande i 
Schweiz, der han arbetade på åtskilliga större verk, återvände han om hösten 1847 till Leipzig, der han träffades 
af ett nervslag, som redan den 4 November samma år slutade hans dagar. Sällan har ett dödsfall väckt ett så 
allmänt deltagande i hela den bildade verlden, och sällan har någon konstnär gjort sig så fortjent deraf. 

Om den nya kyrkliga musiken är föga att säga. Inom den protestantiska kyrkan i de flesta länder utgöres den 
hufvudsakligaste musikformen af den oryt- miska koralen, som omkring medlet af förra seklet hade undanträngt 
den gamla rytmiska koralsången, ehuru man på några få ställen gjort lyckade försök att äfven omvexla med 
fyrstämmiga hymner. Inomden katolska kyrkan i allmänhet tycks den egentliga kyrkstilen föga öfverensstämma 
med tidsandan, och ehuru Palestrinas och Allegris kompositioner ännu årligen uppföras under den heliga veckan 
i Rom, så får man dock uti Italiens flesta kyrkor i allmänhet numera höra en musik, som ej obetydligt närmar sig 
till den moderna italienska operastilen. 

Den stora franska operan. 

Vi återgå till defr dramatiska området för att betrakta den heroiska franska operans sednare öden. Detta 
märkvärdiga institut (Académie royale de Musi- que) stiftades, såsom förr nämts, år 1669 af Lully, hvilken 
skapade dess stil och gaf en bestämd rikt- ning åt dess anda. Sträng dramatisk sanning i förening med storartad 
deklamation var dess hufvud- uppgift, stilens renhet och värdighet nästan dess en- da musikaliska prydnad. Dessa 
grundsatser följdes med samvetsgrann trohet, fast sällan med motsvaran- de förmåga af Lullys efterföljare, hland 
hvilka Ra- meau nära ett sekel sednare förnämligast utmärkte sig. Gluck var det (såsom vi i det föregående 
funnit) som till estetisk fulländning utbildade dessa grund- satser och bringade dem i sammanhang med de sto- ra 
framsteg som tonkonsten och konståskådningen i allmänhet gjort under tidernas lopp. 

Efter Gluck inträffade åter ett stillestånd, endast afbrutet af några enskilda verk af Cherubini, Méhul och Berton, 
till dess Gasparo Spontini efter otaligasvårigheter lyckades bringa sin stora heroiska A ope- ra la Vestcde på 
scenen. Detta storartade verk gjor- de epok och gaf ny lyftning åt den franska operan, så mycket mera afgjord, 
som stilen i denna musik så väl öfverensstämde med den heroiska andan i det första franska kejsardömet. 

Spontini hade förnekat sina italienska traditioner, för att i tankarnes adel och enkelhet samt det helas storartade 
anläggning söka sina effekter: det var Gluck, som hade verkat denna vändning i Spontinis riktning, och hvilken 



han sedan valde till sin ledstjerna; i hvilken anda han uppfattat sin förebild, synes fr a mför allt af de förträffligt 
deklamerade recitativerna och de prakt- fulla körerna. Två år sednare uppförde han sin an- dra opera Fernand 
Gortez, som täflade med Vestalen och likaledes vann lifliga sympatier. Hans tredje opera, Olympie, gafs år 1819 
och var arbetad efter samma grundsatser som de både föregående, men icke efter de förändrade 
tidsförhållandena: kejsardö- met, heroismens epok, var förbi, restaurationen hade inträdt, och fransmännen visade 
ej mera några sym- patier för det nya Spontiniska verket. Det var Rossini, den smältande melodiens, den yppiga 
kolo- raturens man, som nu skulle fatta spiran i den mu- sikaliska verlden. 

Spontini öfvergick nu till Berlin, dit han såsom generalmusikdirektör af K. Fredrik Wilhelm 111 blif- vit kallad. 
Han författade der de präktiga hofope- roma Nurmahal och ALcidor samt slutligen den re- dan svagare Agnes 
von Hohmstaufen. De obehagliga förhållanden, i livilka till en del hans häftiga lyn- ne hade invecklat honom, 
föranläto honom att 1842för alltid lemna Berlin. Han återvände till Paris, der han dock förgäfves bemödade sig 
att bringa nå- got af sina verk på scenen. Spontini (född 1778 i Jesi i Kyrkostaten) afled 1851 i sin födelseort, dit 
han for sin helsas skull begifvit sig. * 

Åter inträdde en vändning i tidsandan, som äf- ven på den franska konstsmaken utöfvade ett af- gjordt inflytande. 
Lugnets och hvilans tid var för- bi: den epok som i Fran kr ikes politiska historia betecknas med julidagame, 
antydes i dess konst- historia genom la Muette de Portici. 

Auber, det fina skämtets, den eleganta tonens representant inom franska musikverlden, hade denna gång lemnat 
sin egentliga sfer, för att med skarp dramatisk karakteristik, understödd af en outtömlig melodi-uppfinning, 
skildra söderns folklif och den lågande frihetskänslan hos ett undertryckt naturfolk. De friska, skarpa rytmerna, 
det naturfriska, natio- nella uttrycket, den lysande instrumentationen, den gripande handlingen — allt förenade 
sig för att elektrisera fransmännen och i hela Europa tända den lifligaste entusiasm. I framställningen af lidel- sen 
och det nationella elementet är ”den Stumma” onekligen ett mästerverk, sådant blott en sällsynt kraft förmår 
frambringa; föga har han deremot lyckats i uttrycket af det tragiskt-patetiska och öf- verhufvud i känslans ädlare 
och finare accenter. 

Den Stumma gafs för första gången i Acadé- mie royale de Musique år 1828. 

Utom ”den Stumma” skref Auber ännu åtskilliga verk för stora operan, t. ex. le lac des Fées, le bal masqué 
(Gustave III) m. fl. hvilka haft framgång;men sina egentliga triumfer firade han på Opéra- comique, for hvilken 
han skapat en stor repertoir, som den liflige 80-åringen ännu fortfar att öka med spirituella produkter. 

A Till hans arbeten för denna scen — bland hvil- ka ”le Ma A on”, ”Fra Diavolo” m. fl. ej lära vara okän- da for 
någon — återkomma vi vid betraktandet af den komiska operan. 

Afven Rossini hade öfvergifvit sitt lätta kolora- turmaner, för att tillegna sig den franska stilen, oeh redan före 
”den Stummas” framträdande uppfört sin Stege de Corinthe och sin för den franska operan omarbetade Motse en 
Egypte. Ar 1829 framträdde han på Académie royale med sitt mästerverk GhiiU laume Tett, hvari han med 
sällsynt genialitet sam- mansmälte italiensk vokaleffekt med tysk gedigenhet och fransk karakteristik — 
egentligast i verkets bå- da första akter; de båda sista äro svagare. ”Tell” har s.edan dess blifvit en stående 
repertoirpjes på alla 'större operateatrar i Europa, ebUruden i böljan, oeh egentligen till följd af sin svaga librett, 
ej frambragte den väntade sensationen. 

Med ”Tell” tystnade Rossinis dramatiska sång- mö. Dock dröjde det ej länge, förrän en ny epok- man uppträdde, 
som länge lyckats uppehålla stora operans glans: det var Giacomo Meyerbeer, som med sin ”Robert le Diable” 
på en gång gjorde sitt namn europeiskt och sig sjelf till den stora europeiska ope- rans bchcrrskarc. 

Det var forst i det sista stadiet af sin bana, som Meyerbeer lyckades uppnå denna punkt, och det er- fordrades hos 
honom (likasom hos Gluck, Spontinim. fl.) genomgåendet af flera perioder, för att vinna denna talentens 
mognad, denna makt öfver alla konstens medel, som gjorde honom till epokens mästare. . Han är son af en rik 
israelitisk bankir i Berlin och erhöll sålunda redan tidigt tillfälle aft hos de förnämsta mästare utbilda sina 
utmärkta na- turgåfvor. Grundligast inhemtade han konstveten- skapen hos Abbé Yogier, hos hvilken äfven O. 



M. von Weber m. fl. samtidigt gjorde sina studier (1811). Hans virtuositet på piano var redan i hans ynglingaåi* 
så högt utbildad, att han betraktades såsom en far- lig medtäflare till sjelfva Hummel, då han i Wien 
sammanträffade med denne mästare. Yid denna tid uppfördes hans första operor, ”Jephtas dotter” och ”de båda 
Kalifema”, men utan ringaste framgång, emedan hans stil ännn var stel och skolastisk samt för öfrigt röjde 
obekantskap med både röstens: och scenens effekter. Salieri i Wien, till hvilken han vände sig i sitt bekymmer, 
rådde honom att bfcgifva sig till Italien och der studera sättet att framkalla effekter. Då M. följde detta råd, fann 
han sig som med ett trollslag försatt från den stränga tyska skol- tukten midtuti denna verld af ljufva sirentoner, 
hvari svanen från Pesaro fängslade allas sinnen. Åfven den unge tyske konstneofyten, som förut med helig afsky 
betraktat den nya italienska musiken, undgick icke att häraf hänföras och snart blef han icke blott en ifrig 
anhängare af Eossini, utan öfver- bjöd honom innan kort i melodiens sinliga yppighet, i koloraturens lyx. Hans 
Marghcrita dlAnjou (Mi- lano 1822) hade stor. framgång och hans 11 Crocialo in Egitto (Venedig 1824) gjorde 
furore samt stad-gade Meyerbeers rykte uti Italien. I Tyskland be- traktades M:s affall med stort missbag, ocb 
hans ung- domsvän C. M. v. Weber uttalade ett skaipt klan- der f8r det lian blifvit den tyska stilen otrogen. 

, Efter Crociato’n tystnade Meyerbeer, ocb redan trodde man att ban för alltid nedlagt pennan, då han plötsligt i 
Paris framträdde med ett verk af en riktning, helt ocb bållet olika hans båda föregående, ocb som visade att han 
under sin långa tystnad en- dast arbetat på att bryta sig en ny bana, hvartill hans föregående skapelser blott 
utgjort förberedel- ser. Robert le Diable gick för första gången i No- vember 1831 öfver stora operans tiljor. 

Roberts framgång var nästan exempellös och från den stunden var och förblef Meyerbeer intill denna dag den 
stora operans beherrskare. År 1836 följde Hugenotterna, som ytterligare befastade hans verldsrykte. Sedan han 
1842 för det nya berliner operahusets invigning komponerat Fåltlågret i Schlesien, utnämdes han af Konungen af 
Preussen till general- musikdirektör. Ar 1847 beträdde han åter den stora franska operan med Profeten, som ej 
hade mindre framgång än hans båda föregående verk. Från stora operan öfvergicjc M. 1854 till Opéra-comique, 
der han uppförde sin VEtoile du Nord (Nordstjernan), i hvil- ken han använde åtskilliga nummer ur ”Fältlägret”, 
och 1859 hördes derstädes hans sednaste verk Le Pardon de Ploermel, som hade en ofantlig framgång. 

Under det hela den civiliserade verlden med entusiasm mottog Meyerbeers operor, har deremot den tyska 
kritiken mot honom underhållit en oaf- bruten opposition. Iframe för den tyska stilen kunnaej glömma hans 
öfvergång till det franska lägret, som aldrig varit rätt väl anskrifvet hos dem, och de tjska framtidsmännen kunna 
icke förlåta hans fram- gång hos samtiden. Hans utgångspunkt är i sjelfva verket ej ämnets idealisering; hans hela 
sträfvande går ut på framställandet af stora karakterer och hän- delser i omedelbar objektivitet, i en skarp, af in¬ 
gen ideal beslöjning mildrad realitet, och för att vinna detta mål har han i denna punkt koncentrerat sin fantasis 
rika skatter, sin stora drastiska framställ- ningsförmåga, sin vidsträckta kännedom om scenens, röstens och 
orkesterns effekter — frukterna af en lefnads studier och erfarenhet. 

Resultatet af sådane krafter, använda på ett sådant sätt, kunde icke utfalla ringare, än hvad som skedde. 

Ett saknas dock ofta hos denne mästare: vi mena den poetiska förklaring, som gifver Mozarts, äfvensom Webers 
och Spohrs dramatiska bilder ett så obe- skrifligt behag, utan att minska deras reala sanning. I den brusande 
farten af hans skaipt rjtmiserade motiver, uppburna af de väldiga harmoni massorna, glömmer man denna brist, 
men märker den i det qvarlemnade intrycket. 

Då Meyerbeer från det dramatiska området öf- vergår till det lyriska, lemnar ock den skarpa dra- stiken rum för 
den finare poesien: i sina sånger vid pianot har han åsidosatt de slående effekterna för att lyssna till den 
melodiske andens renaste ingil- velser. Flera af dessa mestadels genomkomponerade stycken äro att räkna bland 
de bästa i sitt slag*). 

*) Af Meyerbeers sånger har man ett urval med svensk text i en samling, benämd: “Sångarens bibliothek", andra 
delen.Robert var M:s första verk för franska scenen, der han först skulle eröfra sig en ställning. Detta verk rörjer 
derföre ännu en viss osäkerhet i tonen och ett märkbart bemödande om slående verkan. Till den ändan är allt 
anlagdt på ovanliga och ska- kande situationer, och det poetiska elementet min- skas i samma mån de yttre 
effekterna hopas. Här har hans bemödande om det karakteristiska någon gång slagit öfver i det platta, t. ex. i den 



bekanta ”Valse infernale”, hvaremot hans framställning af kloster- scenen lyfter sig till en originalitet, som 
vittnar om en sann ingifvelse. Ofverhufvud eger M:s uppfin- ning i Robert ännu sin fulla friskhet och styrka. 

Då M. komponerade Profeten, innehade han re- dan en sjelfständig ställning, hvarföre han, ostörd af 
sidoberäkningar, fritt följde sin alltid i stort arbe- tande ingifvelse. Hans Fides är en originalbild, lika intressant 
genom sin nyhet, som genom sitt starka och gripande uttryck. 

Bugenotterna är utan tvifvel Meyerbeers mest fulländade verk och torde utvisa hans höjdpunkt. Här beherrskar 
han fullständigt sitt stoff och fram- ställer tidstaflor, som närma sig till den historiska framställningens storhet 
och objektivitet, men ock ega mera poetisk lyftning än hans öfriga arbeten. Marcel är, likasom Fides i Profeten, 
en daning utan förebild, individualiserad med sällsynt kraft och be- stämdhet, och i de stora ensemblerna 
utvecklar M. en dramatisk styrka, hvaruti han icke lätt skall uppnås. 

Oaktadt M. i sina franska operor emanciperat sig från Rossinis inflytande, har han dock aldrig vå-gat fullständigt 
bryta med den italienska koloratur- arian, som på detta område är nog fremmande, och vore det ännu mera, om 
han ej en gång for alla hufvudsakligen användt den såsom dekoration för teaterprinsessoma. 

Slutligen må ock Halevy, J. F. nämnas, som äf- ven för stora operan skrifvit åtskilliga verk, bland hvilka la Juive 
(Judinnan) gjort mycken lycka och funnit väg till de flesta större operascener. 

* 


Opéra-comtque. 

Vi vända oss nu till den franska komiska ope- ran, som vi lemnade vid slutet af dess stora period under 
Ckerubini, Méhvl, d’Alayrac, Isouard och Boiddieu. 

Denna äldre skola tycktes vara bestämd till att fullkomna och bringa till afslutande den romantiskt- chevalereska 
tonen, som under trubadurtiden, till följd af musikens outvecklade tillstånd, endast kunde vinna ett ofullkomligt 
uttryck, och man skulle tro, att den slumrat under seklerna, för att först efter förloppet af sex århundraden ånyo 
vakna till lif och uppen- bara sig i utbildad konstform. Boieldieu var den siste mästaren af denna skola och 
bildade, öfvergån- gen till den nyare; han förenade den finare tonen hos den äldre skolan med den nyares 
drastiska ef- fekter, hvilka derigenom förmildrades och förädlades. Efter honom gjorde sig det sinliga elementet, 
som Eossini upptagit, allt mera gällande och förenade sig med den dramatiska sanningen, som alltid utgjort ett 
hufvuddrag i den franska tondramat, och det hela fast-höll alltjemt den nationella karakteren. Koloratur efter 
italienskt mönster, en effektfullare instrumen- tation, men isynnerhet en pikantare rytm utgjorde 
hufvudingredienserna i denna lifliga och hänförande musik, som snart blef inhemsk på alla operateatrar i Europa. 
Den förste och mest framstående af denna nya skolas representanter, D. F. E. Avher, egde i rikt mått de 
egenskaper som härtill erfordrades: hans lifliga och utomordentligt fruktbara fantasi skänkte honom i öfverflöd 
dessa små glänsande tonbilder, dessa eleganta melodier, hvaraf han skapade denna långa följd af operor med sina 
förträffligt organiserade ensembler och finaler, med sina täcka och pikanta visor och romanser; och den 
rossiniska fioritur- arian, som han fann för godt att upptaga, förmådde ej undantränga den äkta franska ton som 
han så lyckligt förstod att träffa. I flera • af dessa verk har han emellertid gifvit dansrytmen nog mycken 
Öfvervigt och för öfrigt ofta arbetat med alltför flyk- tig hand för att vinna mera än ögonblickets fram- gång; 
men produkter sådane som le Magon (Muraren), Fra Diavoh, les Diamans de la Couronne, m. fl. skola alltid 
skänka ett spirituellt och lifvande konstnöje samt i många fall utgöra mönster i sin väg. 

Auber, född 1784, idkade i början musiken blott såsom dilettant, men valde den till sin lefnadsupp- gift, sedan 
hans familj genom revolutionen förlorat sin förmögenhet Efter att hafva bildats hos Cheru- bini och Boieldieu 
försökte han sig i operettgenren, dock utan framgång, till dess le Concert de la cour (Konserten vid hofvet, 1818) 
ådrog honom mera upp- märksamhet. Ännu mera lycka gjorde la Neige (Snö-fallet, 1823); och le Magon, en 
bland hans bästa ope- retter, gaf honom en afgjord popularitet, som genom la Muette de Portici stegrades till ett 
verldsrykte. Bland hans talrika operetter märkas, utom Fr a Diavolo och les diamans de la Couronne, äfven le 



Domino noir (Svarta dominon), la part du Diable (Hälften hvar), la Fiancée (bruden), VAmbassadrice, m. fl. 
Ännu i sin höga ålderdom har Auber ej nedlagt pennan. 

Bland Aubers efterföljare i den komiska ope- rans fack märkes J. F. Halévy, elev af Berton och Cherubini. Äfven 
hans arbeten fingo länge röna missöden, till dess han 1827 började finna någon uppmuntran. Utom hans stora 
opera la Juive (hvarom förut nämts), betraktas VEdair (Blixten) såsom hans bästa verk; öfriga bekanta arbeten af 
honom äro: Guido et Ginevra, les Mousguetaires de la Reine (Drott- ningens musketärer), la Fée aux roses, 
(Rosenfeen)? le Val dAndorre (Andorra-dalen) m. fl. — H. egde en omisskännelig talent, isynnerhet för den 
mera karakteristiska musiken, jemte en betydande rutin» dock saknar han det rika naturliga melodiflödet, och den 
studerade effekten framlyser ofta genom det flitiga arbetet. 

En talent af mera lätt, men ock mera populär egenskap egde Adolph Adam, hvars stundom flyktiga arbete ännu 
visade denna friska melodiska uppfin- ningsgåfva, som numera blifvit så sällsynt. Adam var elev af Reicha och 
Boieldieu samt lyckades snart blifva bemärkt. Hans bästa verk, le Postillon de Longjumeau, beredde honom ett 
betydligt rykte och förtjenar sin popularitet genom sin lifvande, qvicka ton, sin naturligt flytande melodi. De 
mest kändaoperetterna af denne produktive tonsättare äro: le Chalet (Alphyddan), Giralda, la Poupée de 
Nuremberg, (Nitrnbergerdockan) le Sourd (den döfve) m. fl. Adam var äfven utmärkt kritiker och afled redan 
1856, allt- för tidigt for den glada konsten. 

Bland öfriga tonsättare af denna skola m& nämnas Hérold (Zampa, Marie) samt de yngre Ambroise Thomas (le 
Cadi, le Secret de laremé), Gounod (Faust) Bazin (Maitre Pathdin) och Réber (le Pére GaiUard). Den sistnämnde 
isynnerhet utmärker sig genom en grace och finhet, som påminner om den äldre skolan, under det han likväl 
ingalunda underlåter att uppfylla vår tids fordringar. 

* 


Den nyare italienska operan. 

Innan vi öfvergå till den nyare italienska perioden, må nämnas en Bossinis samtida och medtäflare, Sa- verio 
Mercadante. M., en allvarsammare natur än tju- saren från Pcsaro, valde helst tragiska och storartade ämnen till 
sina tondramer, men förmådde ej lösgöra sig från den italienska formalismen, och, mindre be- gåfvad än sin 
rival, måste han ock antaga mycket af dennes omsider stereotypt vordna manér. I sina större ensembler* och 
ännu mer i de förträffligt de- klamerade recitativerna har han emellertid gifvit prof på en betydande förmåga. 
Såsom hans bästa verk nämnas Elisa e Claudio, Il Bra vo och 17 Giura- mento (Eden). Sistnämnde verk är äfven 
gifvet i Stock- holm. — Mercadante, elev af Zingarelli, är direktör för konservatoriet i Neapel.Rossinis 
efterföljare hafva ej upptaått honom i snille och mångfald, och perioden efter den berömde Maestron har visat ett 
märkbart tillbakagående, ehuru den, helst i början, på det mest lysande sätt uppbars utaf utöfvande talenter af 
första ordningen. Den brist på natursanning, som i mer eller mindre mån alltid varit ett karaktersdrag hos den 
italienska serian (tra- giska operan) nådde nu sin höjd och slog ej sällan öfvér i det sannas motsats. Sålunda 
finner t. ex. den högsta förtviflan ej sällan sitt uttryck i en lysande koloratur-cadenza, och ett tillstånd af 
dödsångest ut- gör icke något hinder för briljerandet med en kedje- drill. De utförande åligger det att genom 
föredra- gets eld. och passion förmedla eller åtminstone dölja dessa motsägelser, och de italienska sångarne t. o. 
m. af andra ordningen, äro mästare i denna konst, eme- dan de sjelfva tro på förträffligheten och sanningen hos 
denna musik, som de i detta sångens hemland hört redan från vaggan, och hvilken sålunda slagit fast rot i deras 
sinne. 

Man finner häraf att den italienska tragiska ope- ran utgör en direkt motsats till den franska, hos hvil- * ken den 
dramatiska sanningen i alla tider varit huf- vud saken. 

I Semiserian (den sentimentala dramen) finner man onaturen redan betydligen minskad, isynnerhet genom 
komiska elementers ingående, och i Buffcm upphör den nästan helt och hållet. Här är italie- naren i sitt rätta 
element, och den egendomliga hu- mor, hvaraf ännu spår finnas qvar från den gamla italienska komedien med 



sina burleska masker, sam-mansmälter här med den finaste sällskapston, den mest utsökta elegans. 

Omedelbart efter Eossini uppträdde den nya Se- rians, den smäktande känslans representant: Vincenzo BéUini. 

B. egnade sig uteslutande åt den tragiska operan, ehuru han ingalunda lyckades eller troligen ens sökt att hos 
densamma ingjuta en verklig tra- gisk anda. Uti hans sentimentala, och oaktadt en viss slapphet oftast behagfulla 
melodi döljer sig icke dess mindre en glödande passion, hvars stegring isyn- nerhet betecknas genom 
koloraturens ökade bravur. Att ur denna dolda gnista utveckla ett lidelsefullt flammande uttryck, är 
sångerskornas uppgift, som isynnerhet af Giuditta Pasta, för hvilken han skref sina stora sopranpartier, löstes 
med stort mästerskap. I denna punkt koncentrerar sig Bellinis sträfvande, och allt (annat behandlas underordnadt: 
hans körer inne- hålla merendels blott melodien unison eller i oktaver, hvilken innovation är betecknande för den 
italienska konstens förfall, och föga är att säga om tonstyckenas artistiska faktur. Den märkbara enformighet, som 
blef en följd af allt detta, döljes dock merendels lyckligt under de framställandes konst och den aldx*ig åsido¬ 
satta beräkningen på de vokala effekterna. 

Bellini var född den 3 No v. 1803 i Catanea på Sicilien och gjorde sina studier hos Zingarelli. Be- dan hans första 
operor mottogos gynsamt, och iZ Pi- rata, skrifven för Milano, var det som grundläde hans rykte. Hans öfriga 
berömdaste verk äro: la Stramera, I Monteccki ed i Capideti, la Sonnambula, Norma och Beatrice di Tenda. Kort 
efter fulländandet af sin sista opera I Puritani, skrifven i Paris, afled han re-dan d. 24 Sept. 1835 i närheten af 
denna stad, lika mycket värderad för sin talent, som för sitt älskvärda väsende. 

Bellini delade sina triumfer med en yngre med- täflare, som öfverlefde honom: Gaetano Donizetti, en rikt 
begåfvad natur, försänkte sig dock ej i denna uteslutande elegiska stämning, men egnade sig äfven åt den 
komiska stilen och åt semiserian, hvaruti han ock lyckligast utvecklade sin talent. I seria-stilen gick han sällan 
utöfver det rådande italienska ma- neret och bibehöll troget dess förvändheter; endast i enskilda nummer träffade 
han tonen från den ita- lienska operans bättre period. I buffan råder en ton af den finaste elegans, som äfven 
förgyller de obe- tydligare partierna och bereder en angenäm under- hållning. 

Donizetti var född i Bergamo år 1797 och stu- derade kompositionen hos Simon Mayr och pater Mattei. Efter 
flera mindre lyckliga försök vann han en afgjord framgång med sin Anna Bolena, och se- dan han någon tid 
förestått konservatoriet i Neapel, begaf han sig till Paris, der han skref flera operor såväl för italienska som 
franska scenen. Hans allt- för ansträngda verksamhet ådrog honom ett anfall af svagsinthet, som befanns vara 
obotlig, och redan 1847 afled han i Bergamo, dit man kort förut hade fört honom. Han hade skrifvit 70 operor 
och till flera af dem sjelf författat texten. Utom Anna Bolena hafva äfven Lucia, Lucrezia Borgia, Linda di 
Ghamouni (Semiseria), La Lavorite (Leonora), Elisir dAmore (Kärleksdrycken), La fille du regiment 
(Regementets dotter) m. fl. blifvit berömda.Efter Donizetti har äfven uti Italien den me- lodiska 
uppfinningsförmågan betydligen aftagit, oeh numera eger detta land blott en tonsättare med allmän- nare 
anseende, nemligen Giuseppe Verdi. V. eger en djupare fantasi än bans närmaste föregångare, dem han dock som 
melodist är betydligen underlägsen, bvarföre han öfvergifvit buffan, för att i den större genren söka närma sig till 
den mera dramatiska framställningen. Han tycks förnämligast bafva tagit Meyerbeers fran- ska operor till 
mönster, men dock bibehållit tillräck- ligt af den italienska slentrianen, för att icke stöta den i Italien rådande 
smaken. Under bemödandet om sanning bar han ej sällan slagit öfver i det gro- teskt osköna, men ock stundom 
gifvit partier af verk- lig dramatisk styrka och vårdadt skrifsätt (t. ex. den berömda Miserere-scenen i 
”Trubaduren”). Hans mest omtyckta arbeten äro Nabuccodonosor, Ernani, Macbeth-, Rigoletto, U Trovatore 
(Trubaduren), m. fl. I närva- rande stund representerar Yerdi nästan ensam den italienska operan. 

* 


Den nyare lyriken. 
Romansen, visan, m. m. 


Redan från trubadurtiden bar visan bibehållit sig hos Lransmännen, och florerar ännu bland folket. Den i mera 



konstmessiga former hållna romansen har deremot mérendels ingått i operetten, och i detta fack iiafva de franska 
tonsättarne utvecklat en öfverlägsen förmåga. Vi hafva redan i det föregående omnämtdetta. Åfven uti Italien har 
romansen oftast funnit sin plats i operan. Tyskarne deremot, hos hvilka den dramatiska riktningen ej är så 
förherrskande, hafva anvisat sin lyrik en sjelfständig ståndpunkt och med förkärlek bearbetat denna konstgren. 
Man har sålunda en sånglitteratur at Haydn, Mozart och Beethoven, som utan tvifvel innehåller det mest full¬ 
ändade, som i denna väg frambringats. Deras efter- följ are på detta område, C. M. v. Wéber, Spohr och KuTdau 
ansluta sig värdigt till dem. De tre sist- nämda mästarne, jemte Fr. Schneider, Gonradin Kreut- zer, m. fl. hafva 
ock med stor framgång bearbetat den fyrstämmiga manssången, som i sednare tider odlats så mycket. 

I spetsen för de yngre tyska sångkomponisterna står Franz Schubert, en rikt begåfvad ande, som för-» nämligast 
inom detta område utvecklade mycken verk- samhet och vunnit en sällsynt popularitet. Schubert åsyftade 
isynnerhet en möjligast trogen uppfattning af ämnet, en träffande karakteris t ik med stark roman- tisk 
färgläggning; detta förledde honom dock någon gång till förbiseende af den sjelfständigare musika- liska 
formens fordringar, helst då poesien ej riktigt lämpade sig för den musikaliska iklädnaden, såsom händelsen var 
med åtskilliga af Heines dikter. Hans bättre stycken — hvaribland må nämnas Erlkönig, der Wanderer, Ave 
Maria, An Sylvia, Lob der Thrå- nen, m. fl. — tillhöra deremot det utmärktaste i sin väg. Schubert var född i 
Wien, der han ock mesta- dels tillbragte sin lefnad. Först efter sin död, som inträffade år 1828, blef han först 
allmännare känd och värderad.Schuberts mest talentfulle efterföljare var Robert Schumann, som, ehuru han valde 
samma riktning, lik- väl var nog begåfvad för att upprätthålla sin sjelf- ständighet. Inom ifrågavarande fack har 
han fram- bringat verk af en ovanligt fin poetisk uppfattning, och man kan säga att dessa båda tonsättare i sina 
bättre verk representera den nyare tyska sångstilen i dess egendomlighet. I sitt bemödande om det ka¬ 
rakteristiska hände det stundom äfven honom att åsidosätta klarhet och simplicitet samt på melodiens bekostnad 
öfverlasta ackompagnementet. Schumann var född i Bonn år 1810, och har utom sina sång- stycken äfven 
producerat ett betydligt antal större verk af ganska olika halt. Mot slutet af sin lefnad öfverfölls han af en obotlig 
sinnessjukdom, och dog i Endenich år 1856. 

Äfven Menddssohn egnade, såsom förr nämts, en icke obetydlig del af sin rastlösa verksamhet åt sång¬ 
kompositionen, och har jemväl i denna genre skänkt verlden vackra arbeten, dels för en, dels för flera röster. Sin 
egentliga styrka hade han dock i den större stilen. 

Af Meyerbeer eger man ock ett ej obetydligt an- tal sångverk, hvaraf flera äro i sin väg verkliga mä- sterstycken, 
som förena musikalisk skönhet med den skarpa karakteristik, som M. aldrig åsidosätter. Vi hänvisa för öfrigt till 
hvad som i det föregående sagts om denne tonsättare. 

Balladkompositionen (som egentligen tillhör det episka området) har jemväl redan i en äldre period med 
framgång odlats, förnämligast af Zumsteeg (om hvilken förr talats) och sedan af C. Löwe, F. Schu- bert, m. 
fl.Den nyaste tiden har likaledes frambringat en och annan utmärkt sångkomponist, t. ex. Robert Franz; i 
allmänhet finner man dock, dels en föga lycklig härmning af Schubert och Schumann (isyn- nerhet af deras 
svagare sidor), dels ett hyllande af det platt-sentimentala manér, som från kaféerna spridt sig till den större 
allmänheten. 

* 


Virtuosvåsendet. 

I äldre tider var det egentligen blott ett instru- ment, hvars konstruktion och behandling man sökte närma till 
fullkomligheten, nemligen orgeln. Den höga utbildningsgrad, som i en sednare tid den ita- lienska sången 
uppnådde, föranledde, såsom förut nåmts, närmast odlandet af violinen, hvars karakter kommer sången så nära 
och som tillika så mycket egnar sig för frambringandet af lysande effekter. Framdeles erhöllo ock de öfriga solo- 
och orkester- instrumentema sin andel af denna lyftning. Början af förra seklet var tidpunkten för violinspelets 
begyn- nande uppblomstring: efter Cordli (se det föregående), hvilken kan betraktas såsom den nyare violinspel- 



ningens grundläggare, följde Taitini, den högre vir- tuositetens fader; samtidigt med honom florerade Geminiani, 
likaledes en mycket värderad violinist och tonsättare för sitt instrument. Ur Tartinis skola utgingo de berömda 
violinvirtuoserna Pugnani och Nardini. Pugnanis mest betydande lärjunge var Viotti (f. i Fontana 1755, d. i 
London 1824}, utmärkt genom storartad och ädel stil i sitt spel såväl somi sina kompositioner. Viotti blef den 
franska sko- lans stiftare och förnämsta mönster; till honörn anslöt sig fransmannen Rode (1774—1830)* som er- 
öfrade sig ett stort namn, mindre genom storartad stil än genom det fina, intagande behaget i föredrag och 
kompositioner, hvilket förvärfvade honom till- namnet: le violon des dames. Derefter följde de fran- ska 
virtuoserna R. Kreutzer, Baillot, Sabenek (Kon- servatoire-konserternas stiftare), Laford, m. fl. hvilka alla mer 
och mindre hyllade den äldre franska sko- lans melodiskt ädla stil. 

Tyskland, der violinspelet länge ej intog någon mera framstående punkt, uppträdde nu sjelfständigt, 
representeradt af Louis Spohr. Denne mästare fram- ställde i klassisk fulländning den stora stilen i ute- slutande 
tysk riktning, och förenade bravurens soliditet med den ädlaste poesi i uttrycket. Spohr blef sålunda för den tyska 
skolan i violinspelet, hvad Viotti var för den franska. Hans förträffliga konserter och öf- riga kompositioner för 
violinen, äfvenspm hans ut- märkta och mycket eftersökta undervisning utöfvade ock det mest afgjorda 
inflytande. Spohrs klassiskt rena stil bildade en motvigt till den italienske epok- mannen JSUcolo Paganini (1784 
—1840), som lik en fantastisk meteor så oemotståndligt hänförde och blän- dade verlden. Hos Paganini återfann 
man flera drag af den subjektiva romantik, som isynnerhet efter Beethoven börjat sprida sig genom 
musikverlden, men förenade dermed en fantastisk cxccntricitct, som jemte en oerhörd teknik bildade en alldeles 
exklusiv före- teelse, för bizarr, för att utgöra en mönsterbild, för genialisk, för att icke rättfärdiga den beundran 
hanväckte. Också stod han aldrig i spetsen fbr någon skola, ehuru talrika efterföljare, mer och mindre lyck- liga, 
icke saknats. 

Den belgiska skolan utmärker sig mindre ge- nom storartad än fin och behaglig stil. Dess förnäm- sta koryfeer 
äro G. de Bériot och H. Vieuxtemps. Bland nyare violinvirtuoser må för öfrigt nämnas: Ernstj Ole Bud, Joachim, 
Léonard, systerparen MilanoUo och Neruda, m. fl. 

Violoncellen uppfanns af en fransk andlig, Tar- dieu, som lefde i början af förra seklet. Den utgjorde egentligen 
en förbättrad form af den förut brukliga viola da gamba, hvilken den snart utträngde, och hade i början fem 
strängar, ehuru den femte strän- gen (d) framdeles bortlemnades. Bedan det förflutna seklet egde många utmärkta 
violoncellvirtuoser; det nyare violoncellspelets förnämste representant är Bern- hard Romberg (1770—1841), 
såväl derigenom att han bringade virtuositeten på detta instrument till dess höjdpunkt, som genom sina utmärkta 
kompositioner för detsamma, hvilka ännu utgöra det bästa som skrifvits för violoncellen. Han tillbragte sin mesta 
tid på konstresor och lefde slutligen i Hamburg. Utom Bomberg må nämnas Dotzauer (i Dresden), Max Bohrer (i 
Stuttgart), bland de nyare Servais, m. fl. 

Pianot är bland alla instrumenter mest i bruk och eger den rikaste litteraturen. Dess föregångare var klavecinen, 
som i sednare hälften af 1500-talet bör-jade uttränga hackbrädet (cymbalen), som skall hafva uppkommit af de 
gamles psalterion, och hvars strän- gar slogos med 2 hammare. Pianot uppfanns 1717 af J. F. Schröter i 
Nordhausen och kom snart i all-männare brak, ehuru äfven klavecinen (klaveret) ännu länge bibehöll sig. Genast 
från böljan var detta instrument, till följd af sin komplicerade mekanik, ett föremål for oupphörliga förbättringar 
och försök till nya konstruktionssätt, äfvensom virtuositeten i dess behandling oupphörligen stegrades. Redan 
Händd och Sch. Bach voro, jemte sin orgelvirtuositet, tillika stora klaverister, och isynnerhet utvecklade den sist- 
nämde äfven i detta hänseende en högst inflytelserik verksamhet såväl genom sina förträffliga klaverkom- 
positioner, som genom sin lära och den isynnerhet i afseende på fingersättningen af honom väsendtligen 
förbättrade metoden. Det var dock förnämligast Domenico Scarlatti och den en senare period tillhö- rande 
Emanud Bach (hvilka mästare förut omnämts), som genom sina kompositioner först banade vägen för den nyare 
pianomusiken och pianovirtuositeten. Omedelbart följde nu Wienerskolan, som isynnerhet genom Haydn genast 
erhöll en högre lyftning. Deipå följde Mozart, som höjde pianomusiken till dess ideala ståndpunkt, och 
Beethoven, som utvidgade gränserna äfven för denna konstgren och tillika utvecklade det romantiska elementet. 



Till denna skola hörde äfven J. N. Hummd (1778—1837, hofkapellmästare i Weimar), lärjunge af Mozart. 
Hummel, begåfvad med en utomordentlig talent, egde ännu sin skolas hufvudföreträde: melodiens och formens 
skönhet, men framlyftade tillika mera instrumentets effekter och införde den briljanta piano- stilen, hvaruti han 
sedan länge gällde såsom allmänt mönster, samt bidrog sålunda väsendtligen till den moderna pianovirtuositetens 
utbildande. Hans beröm-daste verk äro de båda konserterna i A- och iZ-moll; de båda rondoerna med orkester i 
A och B; Septetten (D-moll); Qvintetten (Es-moll); åtskilliga bios; den fyrhändiga sonaten i As; den 4-händiga 
noctumen, fantasien i Es, m. m. Dessa verk, som öfverlefva sin period, förena en rik uppfinning med gediget ar¬ 
bete; ett hufvuddrag hos dem är den utsökta elegans, som äfven utmärkte hans oöfverträffliga spel. Han skiljde 
sig från sina stora föregångare genom dn bre- dare anläggning af sina arbeten, till en del föran- ledd af det 
stundom alltför yppiga figur- och passage- arbetet; denna innovation kan emellertid ej kallas för- delaktig, och 
blef det ännu mindre hos flera af hans efterföljare. 

Ett ej obetydligt inflytande på pianovirtuositetens utveckling utöfvades äfven af Steibdt (i Petersburg), 
förnämligast genom sina etuder, som numera äro alltför litet kända. För öfrigt använde han sin ta- lent mest för 
den efemeriska kompositionen. — Af myc- ken betydenhet i nämde hänseende var ock A. E. Mid- ler (Hummels 
föregångare i Weimar. förut kantor vid Thomasskolan i Leipzig, f 1817), en af sin tids soli- daste lärare och 
tonsättare. Serskildt var han be- römd för sitt utmärkta föredrag af Mozarts pianokon- serter, och har isynnerhet 
genom sina förträffliga Caprir cer, hvilka för ingen pianist borde vara okända, för- säkrat sig om ett varaktigt 
namn inom pianolittera- turen. Bland hans instruktiva äro isynnerhet den stora pianoskolan jemte tillhörande 6 s. 
k. supplemen- ter vigtiga för instrumentets studium. 

En berömd mästare af Wiener skolan var Ferd. 

Ries (f 1838 i Frankfurt), elev af Beethoven. Som 

18tonsättare danade han sig förnämligast efter sin mä- stare, hvårföre ock hans kompositioner i allmänhet 
karakterisera sig genom en högstämd ton, ett visst patos, och i skrifsättet för öfrigt förena det briljanta med det 
solida. De bättre af hans kompositioner — hvaribland en konsert i Cis-moll, en qvartett i F-moll och en trio i C- 
moll — äro ännu kända och vär- derade. - 

Ignaz Moscheles, i spel och komposition moder- narc än Hummel och Ries, karakteriserar sig genom en stegrad 
bravur, en öfvervägaude elegans och pryd- lighet Från honom daterar man dessa speciellare nyansdetaljer i 
föredraget, som hufvudsakligen bero på anslagets olika modifikationer. Jemte många blott för sin period 
beräknade verk har han äfven gifvit solidare arbeten, hvaribland isynnerhet hans utmärkta karakteristiska etuder, 
hvilka ännu alltid åtnjuta en oförminskad popularitet. Hummel och Moscheles be- teckna virtuositetens 
höjdpunkt. Efter dessa mästare förlorade den alltmera af sitt estetiska innehåll, i samma mån den yttre glansen 
blef dess nästan uteslu- tande föremål och sålunda småningom antog egen- skapen af ändamål, i stället för af 
medel. Detta till- stånd af forfall representeras isynnerhet af Czemy, Herz, Hiinten samt många andra. Äfven 
Kalkbrenner, som ursprungligen ej tillhörde denna skola och i sin äldre period frambragt solidare verk, 
medverkade i sin senare tid till pianomusikens sjunkande. En oppo- sition mot denna skola bildades af Chopin (i 
Paris, f 1849), som sökte gifva pianovirtuositeten ett mu- sikaliskt-romantiskt innehåll, isynnerhet i form af 
smärre karaktersbilder. Från honom daterar sig dens. k. salonsetuden, som sedan så flitigt kultiverats, ehuru han 
äfven frambringat några större verk. Cho- pin var en lyckligt begåfvad natur, hvari en varm och liflig fantasi 
utgjorde det förherrskande draget; dock förmådde han icke frigöra sig från en viss subjektiv ensidighet, som ofta 
förråder inflytandet af ett hypo- chondert lynne och icke alltid är fri från ett drag af koketteri och affektation. 
Dessutom sökte han ernan- cipera sig från de klassiska formerna, utan att förmå ersätta dessa genom nya af 
motsvarande halt, hvilket ger många af hans verk utseendet af omogenhet. Hans bättre kompositioner hafva 
emellertid öfver- lefvat honom och sakna ej sitt berättigande. Bland Chopins talrika efterföljare må nämnas 
Hemelt, Ch. Mayer, Téllefsen, m. fl.; de flesta hafva endast sökt härma C:s manér utan att ega hans själsgåfvor, 
och härigenom småningom sänkt salonsmusiken till kafé- ernas sfer. — Till den nyare skolan anslöto sig F. Liszt 
och S. Thalberg, hvilka, i besittning af en stor teknisk förmåga, hufvudsakligen endast skrifvit ef- fektpjeser för 



sina konserter. 


Vi gå nu tillbaka för att omnämna den andra stora skolan af pianokomponister och virtuoser, neml. den 
dementiska eller den engelska. Dess stiftare och förnämste representant var Muzio dementi (f. 1752 i Rom, f 
1832 i London). Clementi, stor virtuos på sitt instrument, har derjemte förvärfvat sig en ansenlig betydelse såväl 
genom sina till ej ringa del utmärkta kompositioner, som genom bildandet af de stora ta- " len ter, hvilka utgått ur 
hans skola och framdeles sjelfva utöfvat ett betydligt inflytande. Till hans för- .nämsta verk räknas många 
sonater, äfvensom hansSkaletuder {60 Exercices), samt hans Gradus ad par- nassum, innehållande etuder i 
hunden och ohunden stil for ännu mera framskridna spelare. Ur Clemen- tis skola utgingo följande mästare: 

J. B. Oramer, berömd genom sina smakfulla och på sannt musikaliskt värde rika etuder, hvilka så- lunda jemte 
tekniken äfven åsyfta bildandet af före- draget, isynnerhet det bundna, hvarpå de serskildt äro beräknade. Gramer 
betecknar etudkompositionens höjdpunkt. Hans sonater äro till någon del föråldrade, dock ej sällan med 
undantag af finalsatserna, som röra sig i en friare form och af hvilka flera äro ut- trycksfulla karaktersstycken, 
som af ingen pianospe- lets idkare böra förbigås. 

John Fidd, född engelsman, bosatt i Moskau, anses såsom utöfvande konstnär med mesta spirituali- tet hafva 
representerat den Clementiska skolan; äfven såsom lärare har han verkat betydligt. Man har af Field flera 
snillrika pianoverk; från honom härleder sig Nocturne-genren, som sedan och isynnerhet ge- nom Chopin blifvit 
så flitigt bearbetad, och hvaraf de scdnarc s. k. réveriema m. m. endast utgöra mer och mindre svaga härmningar. 

öfriga utmärktheter, tillhörande den Clementiska skolan, voro och äro: Ludvig Berger, utmärkt pianist och 
författare till förtjenstfulla ehuru ej nog allmänt kända kompositioner, samt A. A, Klengél i Darmstadt, som 
likaledes gifvit värderade pianoverk, äfven i den instruktiva genren. 

Här bör ock nämnas den såsom virtuos och ton- sättare med rätta högt värderade J. L. Dussek (f. 1761 i Böhmen, 
f i Paris 1812). Af Dussek h ars man 12 konserter, ett stort antal sonater, m. m., hvaraf många verk ega högt värde 
och ej skola hemfalla åt glömskan. Bland dem må nämnas de förträffliga konserterna i F och Es, äfvensom den 
veildsbekanta rondon ”La Consolation”, ett kammarstycke af utmärkt skönhet. I sammanhang med Dussek 
nämnes ock hans snil lri ke elev, prins Ludvig Ferdinand af Preussen, som skrifvit åtskilliga större pianoverk, 
bland hvilka isynnerhet en qvartett i F-moll blifvit mycket be- römd. Hans lefnad slutades i fortid i träffningen 
vid Saalfeld är 1806. 

De äfven som pianovirtuoser och tonsättare för detta instrument högt berömda mästarne G. M. v. Weber, KuHau 
och Menddssohn hafva redan i det föregående omtalats. 

* 


Teorien. 

Redan forntiden egde skriftställare i musikaliska ämnen; greken Aristoxenos, som lefde omkring år 350 f. Chr., 
är den äldste kände bland dessa, och äfven Aristotdes skref ett serskildt verk öfver musiken, hvilket dock gått 
förloradt. Emellertid har man af denne, såväl som af andra forntidens lärda, musika- liska uppsatser och notiser, 
som förekomma i deras vetenskapliga arbeten, och af hvilka man sökt bilda sig ett begrepp om tonkonsten hos de 
gamle. — Bland medeltidens tonlärda efterlemnade Boetkius, Hucbald, Franco aj Köln, J. de Muris, 
Marchettus,Glareanus m. fl. på latin författade' musikaliska trak- tater, i hvilka de redogjorde för sina teorier och 
sökte bana dem en väg. Dessa afhandlingar beteckna de olika höjdgraderna af musikvetenskapens till- stånd och 
utvisa dess framsteg. De forntida för- fattarnes musikaliska skrifter hafva samlats och ut- gifvits af den lärde 
forskaren Meibom, som någon tid vistades i Sverige vid drottning Christinas hof. Ge- nom uppsökandet och 
utgifvandet af medeltidens ton- vetenskapliga alhandlingar hafva furst-abboten Ger- bert och pater Martini i 
Bologna förvärfvat sig aktade och berömda namn. 

Då med den nyare tidens inträde musikveten- skapen och i synnerhet harmoniläran betydligen ut- vidgades och 



öfverhufvud erhöll en ny riktning, upp- trädde äfven skarpsinniga teoretici, som bemödade sig att ordna och 
systematisera de vunna resultatema samt gifva de nya riktningarne regel och stadga. I detta afseende märkas J. J. 
Fux i Wien, författare till den klassiska kompositionsläran ”Grradus ad Par- nassum (1725); J. P. Kirnberger (f 
1783) och F. W. Mar- purg, (f 1795) båda uti Berlin i Fredrik den Stores tid. Kirnberger var lärjunge af Seb. 

Bach och har isyn- nerhet gjoi't sig berömd genom sitt verk die Kunst des reinen Satzes, h vil ket på sin tid gällde 
såsom det bästa arbete i sin väg. Marpurgs förnämsta verk är Abhandlung von der Fuge, som utmärker sig l ik a 
mycket genom grundlig lärdom, som genom föredra- gets bestämdhet och tydlighet, samt ännu värderas högt; för 
öfrigt har man af honom ännu många mu- siklitterära arbeten. Rameau (förut omtald såsom ton- sättare) utgaf vid 
samma tid i Fran kr ike åtskilligateoretiska verk, samt inlade mycken förtjenst genom sin uppställning af 
harmoniens grundreglor. Afven den berömde filosofen J. J. Rousseau uppträdde så- som musikalisk skriftställare, 
till en del polemiskt (mot Rameau, m. fl.); före Glucks uppträdande i Pa- ris bekämpade han den franska skolan 
till förmån för den italienska. R:s mest betydande verk i mu- sikaliska ämnen är hans Dictionnaire de Musique i 3 
band. I Tyskland kämpade den outtröttlige Mat- theson med skaipa vapen emot sin tids pedanter och 
reaktionärer, och bidrog mycket till försvinnandet af många föråldrade och ändamålslösa läror. Hans be¬ 
römdaste teoretiska verk är Der vollkommene Kapell- meister; dessutom sk ref han das beschutzte Orchester, das 
forschende Orchester, das neueröffnete Orchester, Kem mélodischer Wissenschaft, Generalbasschule, m. m. — 
En högt värderad teoretiker och lärai*e i sednare hälften af förra seklet var G. Albrechtsberger i Wien, som 
författat ett omfattande verk uti harmoni och komposition. H. G. Koch utvecklade utförligen den musikaliska 
satsläran och periodbyggnaden uti sin Lehrbuch der Komposition: ett klassiskt verk, ehuru exemplen numera äro 
något föråldrade. Koch utgaf äfven ett innehållsrikt musikaliskt lexikon. — Sedan konservatoiren i Paris under 
revolutionstiden omska- pats till den mest omfattande och storartade hög- skola för musiken, som verlden 
känner, utgåfvo dess lärare förträffliga instruktiva verk i alla konstens gre- nar, hvaribland ock en härinonilära, 
utarbetad af Ca- tel och utmärkande sig genom klarhet i anordningen, bestämdhet i uttrycken och en ökad 
sjelfständighet i lärornas framställning. Gatel var den förste fran-ske teoretiker, som afvek fr&n Rameaus system. 
Lä- ran om den högre kompositionen och de lärda for- merna bearbetades af A. Reicha (i Paris), samt af F. J. 

Fétis (i Paris, sedan i Brttssel), hvilkas arbe- ten med rätta äro högt värderade, framdeles ock af Cherubini i hans 
berömda verk öfver kontrapunkten och fugan. I Tyskland riktade J. A. André tonve- tenskapen genom sin 
förträffliga lärobok i komposi- tionen, som om fattar såväl harmonien, som kontra- punkten och fugan. Nu 
uppträdde den skarpsinnige Gottfried Weber med sin Tkeorie der Tonsetzhumt, hvari han underkastar de 
gällande lärorna en sträng kri- tik och söker att för framställandet af flera bland dem vinna en ny och tidsenligare 
ståndpunkt. Om än icke alla hans nya åsigter befunnits antagliga, så har han dock betydligen bidragit till att 
aflägsna mången häfdvunnen fördom och ställa åtskilligt i en mera klar och bestämd dager. Webers teori ligger 
till en del till grund för Fr. Schneiders förtjenstfulla harmonilära. I nyare tiden har denna vetenskap ut- förligt och 
grundligt behandlats af Marx (i Berlin) och Lobe (i Wc i mar och Leipzig); båda hafva sökt åstadkomma 
förbättrade metoder i lärornas uppstäl- lande och öfverhufvud bringa dem i närmare sam- manhang med nyare 
tidens riktningar. Marx har utgifvit en större lärobok i kompositionen uti 4 band, äfvensom en allmän musiklära, 
hvaremot man, jemte erkännandet af stor lärdom och grundlighet, ej utan skäl kan anmärka en viss vidlyftighet i 
framställ- ningen. Mera koncis och bestämd är Lobes framställ- ning af ämnet uti hans utmärkta Lehrbuch der 
Kom- position, 2 band. Derjemte har man af S. W. Dékn(i Berlin) och af S. Sechter (i Wien) grundliga och 
förtjenstfullt uppställda verk i detta ämne. — Afven instrumentationskonsten har Lobe med mycken prak- tisk 
åskådlighet framställt uti nämnde verk. Utför- ligast har sistnämde ämne behandlats af H. Berlioz (i Paris) uti 
hans Traité de Vinstrumentation möderne, som utmärker sig genom en utbredd sa kk ännedom och mycken 
skarpsinnighet, men innehåller ock be- synnerliga sammanställningar, hvilka mindre ega allmännare 
tillämplighet, än en ser skild för den skola förf. sjelf tillhör. 

Utmärkta historici och kritici i förra seklet voro: D:r Burney, hvars musikaliska resa innehåller intres- santa 
underrättelser om konstnärerna från medlet af nämnde århundrade. Tonkonstens historia, isynner- het den äldre, 
behandlades med stor utförlighet, lär- dom och grundlighet af D:r Porkel i Göttingen, ehuru hans verk tyvärr icke 
fulländades. Lör öfrigt satte Porkel en fläck på sitt namn genom sitt orättvist fiendtliga uppträdande mot Gluck. 



Afven Marpurg bearbetade den äldre historien med en grundlig forsk- ningsanda, i förening med den rena och 
klara stil, som i allmänhet utmärker denne författare. Kiese- wetters likaledes förträffliga historiska verk i Tysk¬ 
land är allmänt spridt och läst; dock är det hufvud- sakligen medeltidens musikaliska förhållanden som han 
belyser, hvaremot han endast i förbigående vid- rör den nyare tidens företeelser. Engelsmannen Busbys historia 
innehåller flera intressanta upplysningar om de äldre musikförhållandena i England jemte många dertill hörande 
musikbilagor, ehuru man icke utan skäl förebrått honom en nog långt drifven partisk-het för sin nation, äfvensom 
arbetet ej kan frikännas från åtskilliga irringar. — Ett i vår tid mycket läst arbete är Fr. Brendds ”Geschichte der 
Musik”, hvil- ket till en del är grundadt på föregångares verk, men ock innehåller många lyckliga pch väl utförda 
idéer samt utvisar en öfvad framställningsförmåga. Detta kan dock endast gälla om hans skildring af den äldre 
historien, till och med Mozarts-perioden; derefter antager arbetet egenskapen af en parti- eller rättare 
koteriprodukt, som endast verkar för ensidiga intressen och stundom sjunker till fanatism i tonen och till nonsens 
i resonnementet. 

Biografien och den estetiska kritiken uppvisar på sednare tiden betydande förmågor. Fr. Rochlitz, mångsidig 
musikkännare och lycklig skriftställare ut- gaf det allmänt lästa verket: Fur Freunde der Ton- « Jcunst, som 
innehåller biografiska såväl som resonne- rande uppsatser i ovanligt klar och lefvande fram- ställning. Afven 
grundade han Feipzigs musikaliska tidning, hvars redaktion han i många år förestod. För denna tidning skref 
äfven den genialiske E. T. A. Hoffmann sina berömda konstnoveller (”Don Juan”, ”Ritter Gluck”, ”Kapellmeister 
Kreisler”, samt den förträffliga uppsatsen: ”Ueber Beethovens Instrumen- talmusik” m. m.), hvars originella 
humor och glö- dande fantasi väckte ett så allmänt och lifligt in- tresse. — Den djupare vetenskapliga riktningen 
re- presenterades isynnerhet af Fétis, framför allt genom hans BiograpMe universelle des musiciens, et bibliogra- 
phie générale de la musique (8 band), som vittnar om ovanlig lärdom och beläsenhet och derjemte utmär- ker sig 
genom en serdeles smakfull framställning.Utom flera andra konstvetenskapliga verk m& här ock nämnas hans 
verk för den större allmänheten: Fa Musique,, mise h la portée de tout le nionde, som vunnit en ovanlig 
popularitet. Såsom skarpsinnig kritiker utmärkte sig F. äfven i den af honom grun- dade tidskriften Bevue 
musicale, som han länge en- samt redigerade. F. var till år 1833 professor vid pariser-konservatoiren och blef 
derefter hofkapell- mästare och direktör för konservatoiren i Brtissel. — Ett ofantligt uppseende gjorde ryssen 
Alexander Uli- bischeff genom sin biografi öfver Mozart. Detta verk röjer visserligen stundom dilettanten, men 
öfverträffar vida i tankarnes blixtrande genialitet, i stilens ele- gans sina föregångare på detta område. Hans verk 
öfver Beethoven (Beethoven, ses eritiqu.es et ses glossaieurs) är visserligen icke fritt från misstag, men visar å 
andra sidan den mest spirituella uppfattning af äm- net, framställd i ett glänsande språk. I arbetets sednare del 
håller han en skarp räfst med Beetho- vens blinda efterapare och gisslar med obarmhertig qvickhet ny tyskarnes 
och isynnerhet Wagners beteenden på det romantiska området. U. dog redan 1859 i Nisch- nei-Nowgorod. En 
med Ulibischeff nära beslägtad ande är Hector Berlioz: samma skarpsinniga kritik, samma blixtrande qvickhet, 
samma elegans, ehuru han, så- som man af facket, eger mera säkerhet i sina kri- tiska omdömen. — Den sednaste 
biografien öfver Mozart är författad af Otto Jahn. Detta förträffliga verk (i 4 band) utmärker sig genom den 
grundliga- ste forskning, en högst skarpsinnig kritik och en in- tressant stil. Marx* verk öfver Beethoven 
innehåller intressanta upplysningar samt vittnar om djupainsigter i ämnet, men är ej fritt från en viss ny- tysk 
svulstighet i stilen. Fobe åter, som redan i ”Musikalische Zeitung” uppträdt som grundlig konst- domare, utgaf 
derefter sina Musikalische Briefe eines WoMbekannten och sedan Fliegende Blätter, samt har i dessa lika 
opartiska och innehållsrika som lifliga framställningar verkat mycket godt och nyttigt. Äfven Bink, Fr. 

Schneider, Gottfried Weber, (tidskriften Ce- cilias utgifvare), G. M v. Weber m. fl. uppträdde som musik-kritici; 
den sistnämdes uppsatser i denna väg hafva efter hans död blifvit samlade och utgifne. Utom i nämde arbeten har 
den musikaliska estetiken spe- cielt behandlats i utförliga verk af F. G. Hand och G. SchiUing; den sistnämnde 
(hvars skrifter röja sak- kännedom, men ock ett alltför stort öfverflöd på ord) har ock redigerat en större 
musikalisk Encyklopedi i 6 band med supplementer; en nyare dylik har ut- gifvits af ScTdadébach och Bemsdorf. 
Den specielt biografiska lexikografien har (utom Fétis’ anförda stora verk) bearbetats af Gerber i hans båda 
(äldre och nyare) Tonkunstlerlexika; oberäknadt flera smärre arbeten af denna art. 



* 


Italien. 

Det musikaliska Italien saknade ända till medlet af 1500-talet all sjelfständighet; det beherrskades af 
nederländarne. Men under fortgången af detta sekel kom det derhän, att läljungen sökte öfverträffa läraren och 
ytterligare stegra den nederländska musikens egenheter. Kyrkan fann sig öfversvämmad af arbeten, helt och 
hållet fremmande för dess anda och syften. Genom det i längden utspunna kontrapunktiska arbetet utdrogos 
textorden i det oändliga, upprepades på det mest tröttande sätt och öfvergingo slutligen till total ofattlighet. 
Endast en af de mest abstrakta kombinationer, tillskrufvade spetsfundigheter, gåtkanons m. m. uppfylld 
komposition kallades skön, och endast dess författare räknades bland divini maestri. Man har bland annat en 
polymorphisk kanon af 5 takter, som skall kunna upplösas pä 2000 olika sätt, och hvaröfver dess författare har 
skrifvit ett serskildt verk. Den naturliga följden häraf blef, att församlingen, som sökte uppbyggelse, förstod 
ganska litet af orden, och af musiken intet alls. Några tonsättare sökte afhjelpa bristen på uttryck i sina 
kompositioner genom att färga sina noter med den färg, som stod i något sammanhang med hvad orden uttryckte. 
Natt och mörker försinnligade man sålunda med endast svarta noter, äfvensom ljus och sol med röda; omtalades 
fältet och skogen o. s. v., så färgades noterna gröna; men ingen tänkte på, att detta endast kom sångame, men 
icke åhörame till måtta. Någon musikalisk uppfattning af textens innehåll kom icke i fråga. Det påfliga kapellets 
sångare, kort förutmusici af den då högsta möjliga bildning, utgjordes på 1500-talet nästan endast af okunniga 
personer. Ar 1549 sk ref en italiensk författare om dem: “De sätta hela sin förtjenst deri, att när den ene säger 
Sanctus, sjunger en annan Sabaoth och en tredje Gloria tua , och detta virrvarr liknar mera kattskrik i Januari än 
vårmånadens blomsterdoft" För att förklara detta, må nämnas, att påfliga kapellet vid denna tid var i spanska, 
nederländska och franska sångares händer och af dem gjordes till ett monopol, till en indrägtig inkomstkälla för 
sig sjelfva och sina anhöriga; infödda italienska sångare, om än så skickliga, uteslötos sorgfälligt Tonsättame 
drefvo lek med textorden, och sålunda sk ref Josquin en gång, då Ludvig XII i Frankrike gifvit honom ett löfte, 
men ej hållit det, en psalm för franska hofvet på dessa ord: ‘'Memor esto verbi tui servo tuo!" (erinra dig det löfte 
du gifvit din tjenare) och sedan löftet uppfyllts, följande psalm: “ Bonitatem fecisti cum servo tuo, Domine!“ 
(Herre! nu hafver du visat välgerning mot din tjenare.) Då de lärda tonsättame blifvit så långt efter uti melodisk 
uppfinning, så måste de i sina arbeten upptaga fremmande motiver såsom cantus firmus, och härmed voro de så 
foga nogräknade, att de ej försmådde gatvisor, dansmelodier och dylikt. De på detta sätt uppkomna messoma 
benämdes efter begynnelseorden af de profana melodier som användts, och sålunda hette en messa: “Den 
beväpnade mannen," en annan: “Den röda näsan," en tredje: “Kom hit och kyss mig!" o. s. v. 

Presterskapet började slutligen fästa uppmärksamhet vid dessa missbruk, och vid trientinskakyrkförsamlingen i 
medlet af 1500-talet gjordes saken till föremål för en allvarsam undersökning. Ar 1562 beslöt man att rena den 
andliga musiken från allt verldsligt och opassande; man förbjöd isynnerhet användandet af profana melodier 
såsom cantus firmus och yrkade oeftergifligen textordens förnimbarhet; man förordnade ungdomens 
undervisande i den gamla gregorianska sången; all annan musik lades å sido, och det var nära, att all 
figuralmusik, och med detsamma alla egentliga konstformer, hade bannlysts från kyrkan. Endast de allvarsamma 
föreställningar som kejsar Ferdinand I, en nitisk musik vän, genom sitt sändebud lät göra häremot, räddade 
figuralmusiken, och man beslöt att underkasta denna punkt en närmare undersökning. Ar 1564 utnämnde påfven 
Pius IV en kommission af 8 kardinaler, hvilka, i samråd med lika många af de påfliga sångarne, förordnade 
uteslutandet af messor med blandade texter, med profana grundtemata, o. s. v. Detta allt fastställdes med lätthet. 
Men deremot uppstod en stor svårighet genom kardinalernas fordran, att textorden alltid borde sjungas oafbrutet 
och fattligt. Sångarne invände att en sådan förnimbarhet ej alltid stod att ernå, emedan den arbetade musikens 
väsende bestod uti imitativa, kanoniska och fugerade former, hvilkas natur ej lät sig förena med kardinalernas 
fordran. Man förenade sig omsider uti att låta frågans afgörande bero på möjligheten af att tillvägabringa en 
kyrklig komposition, hållen i en enkel och värdig, men likväl vetenskapligt vårdad stil, med klar och fattlig 



textbehandling, och beslöt, att åt någon utmärkt tonsättare uppdraga utförandet af detta prof. Valet föll på 
Palestrina. 


Palestrina. 

Giovanni Pierluigi var född år 1524 i Palestrina, en liten stad i Kyrkostaten: af sin födelseort har han erhållit det 
tillnamn, hvarmed han vanligen betecknas.Som staden Palestrina är de gamlas Prasneste, sä kallas han stundom 
ock med en latinsk benämning: Prcenestinus. Det berättas, att han som gosse en gång skickades till Kom i något 
ärende, och då han sålunda sjungande trafvade gatan fram, händelsevis hördes af kapellmästaren vid kyrkan 
Maria Maggiore. Denne blef genast uppmärksam på hans röst, tog honom till sig och bibringade honom 
musikens elementer. Ar 1540 fortsatte han sina studier hos den berömde kontrapunktisten Goudimel, och här lade 
han grunden till sin artistiska utbildning. Kedan år 1551 återfinna vi honom såsom magister puerorum och kort 
derefter såsom magister capellre vid det Julianska kapellet, stiftadt af påfven Julius II. Hans första komposition, 
utgifven 1554, förvärfvade honom Julii HI:s ynnest och tillika en plats i det påfliga sån-garkapellet, hvarföre han 
nedlade sin kapellmästarepost. Men efter ett par månader dog denne påfve, och 14 dagar sednare äfven hans 
efterträdare, Mar-cellus II, som varit Palestrinas synnerlige gynnare. Den nye påfven Paul IV började sin 
regering med att från sitt kapell skilja de sångare, som ej tillhörde det andliga ståndet och framför allt dem, som 
voro gifta. Bland dessa befann sig äfven Palestrina, som derigenom råkade i en högst brydsam ställning, hvaraf 
en svår sjukdom var följden. Sedan erhöll han docksåsom ersättning kapellmästareposten vid Lateranens 
hofkyrka, som emellertid endast var förenad med ringa vilkor. Vid denna tid författade han flera af sina yppersta 
verk, och öfverhufvud var detta epoken för hans snilles uppvaknande i dess fulla styrka. Hans berömdaste arbete 
från denna tid är en komr position för passionsveckan, nemligen de berömda Improperierna. Detta verk skrefs 
för kyrkan S. Maria Maggiore, vid hvilken han nyligen förut blifvit kapellmästare, uppfördes i samma kyrka för 
första gången långfredagen 1560, och har sedan dess hvarje år på denna högtidsdag sjungits af det påfliga 
kapellet. Palestrina omgaf de allvarsamma, mystiska orden med enkla, storartade tonförbindelser. Äfven den 
liturgiska anordningen bidrager till det helas imponerande verkan. Vid utförandet äro nemligen altarena, 
tronhimlen och alla föremål ända intill golfvet. afklädde deras vanligen rika beklädnad. Kardinar lerna uppträda i 
enkel drägt, i stället för deras vanliga sidenskrud; ingen rökelse, intet ljusskimmer blända sinnena mera. Alla 
bilder åro redan dagen förut öfverhöljda: endast korset afhöljes, såsom föremål för tillbedjandet. Parvis nalkas de 
bedjande och knäböja för detsamma. Härunder ljuder improperi-emas musik ned ifrån kapellet. Likasom nu hela 
omgifningen var afklädd all yttre glans, så hördea ock, i stället för det förra prålet med konstmedlen, för första 
gången toner, som utgingo från känslan, och derföre tilltalade densamma. De voro ej mera dunkla hieroglyfer, 
men ett lefvande, vältaligt språk. Det stora steget från konstens förgårdar in uti dess inre helgedom var gjordt.Då 
nu, såsom förut nämdts, reformen med kyrkmusiken skulle vidtagas, erinrade man sig Palestrina och det verk vi 
nu omtalat, och uppdrog åt honom komponerandet af en profmessa i ofvannämde anda. Jemte full harmonisk 
rikedom fordrade man ett enkelt, värdigt uttryck och klarhet i textens behandling. Lyckades han verkställa dessa 
fordringar, så skulle den andliga musiken undgå all vidare räfst. Palestrina sk ref nu, till följd af det erhållna 
uppdraget, icke en, utan tre messor, hvardera för sex stämmor. Genom dubbla basar ville han vinna större medel, 
utan att trötta sångame, och det sexstämmiga arbetet skulle bereda honom möjligheten att dela stämmorna i två 
körer, och derigenom vinna större mångfald, utan att störa det helas klarhet. 

Den 28 April 1565 begåfvo sig samtliga påfliga sångarne till kardinalen Vitellozzis palats, der, inför samtliga 
kardinalerna, alla tre messoma uppfördes. Den första messan bar stämpeln af allvar och andakt; på titeln hade 
Palestrina skrifvit: IBumina ocidos meos, Domine! (Herre, upplys mina ögon!) Den andra egde ett mera lifligt 
uttryck; men båda messoma hade en stark bismak af den gamla nederländska stilen. I den tredje messan deremot 
visade sig mästarens ande fri från alla förlamande band, på höjden af ren musikalisk ingifvelse. Det hela är 
enkelt, men mångfaldigt, religiöst och likväl konstrikt Denna messa erkändes vara värdig priset, och vann åt figu- 
ralmusiken en evärdlig plats i den romerska kyrkan. De påfliga sångame underrättades nu, att ingen ändring 



skulle komma att vidtagas med den andliga musiken, men förmanades derjemte att endast gifvaprodukter, 
helgedomen lika värdiga, som de tre hörda messoma. — Denna messa var den sedermera så berömda Missa 
Papce Marcelli (påfven; Marcelli messa).Man har länge, ehuru oriktigt, trott att denna messa skrefs under påfven 
Marcelli II:s regering: det skedde under Pius IV, men messan erhöll ofvanstående benämning såsom en 
hyllningsgärd åt minnet af den påfve, som varit Palestrinas beskyddare och gynnare. Palestrina dog år 1594, eller 
samma år som Orlando Lasso lemnade verlden. Dessa båda. män voro det sextonde seklets största tonkonstnärer. 

Palestrinas stil utmärker sig genom majestätisk enkelhet och storhet, hvartill en Lconardo Leo ett århundrade 
sednare äfven lade den sjelfständigare melodiens behag. Uti Palestrinas arbeten finner man merendels en ren och 
enkel följd af ackorder, sällan förberedda och förmedlade samt ej ofta mildrade genom kromatiska tecken. Vår 
tids ackordrikedom var då ännu ej fullständigt känd, och i P:s harmonier utgöra treklangerna den öfvervägande 
beståndsdelen. Septim- och nonackordema använde han endast sällan och k ro mati ken i allmänhet sparsamt, men 
ock med så mycket större verkan. 

Likväl äro icke alla Palestrinas verk skrifna i den enkla stil, som i Missa Papre Marcelli försonade kyrkans fäder 
med figuralmusiken. Tvertom följer han ofta den nederländska skolan, från hvilken han utgått, men förädlar dess 
stil genom sin rikare anda; man finner hos honom den kontrapunktiska konstens alla grader, från den enklaste 
(som beståi' af blotta ackordföljder, nota contra notam), till kanoniska satser, så konstfulla, som någon 
nederländsk mästareuttänkt dem; men äfven under dessa bojor rör han sig med en frihet, som sällan låter ana 
tvånget. 

Bland Palestrinas samtida landsmän må nämnas Giovanni Maria Nanini (den äldre), som under P:s medverkan 
stiftade den berömda romerska musikskolan, hvarur framdeles många utmärkta tonsättare utgingo. En af P:s 
berömdaste lärjungar var Gregorio Allegri, författaren till det ryktbara Misereret. 

Här må ock ytterligare omnämnas den Venetianska skolan, stiftad af Willaert, som emellertid gjort sig gällande i 
öfra Italien. Denna skola förenade sig småningom med den romerska, men fasthöll en egen karakter, som 
isynnerhet tillkännagaf sig genom en böjelse för den s. k. kromatiska stilen, hvilken småningom verkade ett 
frigörande från de gamla kyrktonarterna.I en sednare tid uppkom äfven den neapolitanska skolan, som gjorde 
hufvudsakligt afseende på melodiskt behag, hvarom mera framdeles. 

Villanellen. Madrigalen. 

Palestrina hade grundlagt en nationell italiensk kyrkstil. Med honom vidtager ock den andliga musikens 
klassiska tid; efter honom börjar den sublima konstens epok öfvergå till den skönas. 

För melodiens och instrumental musikens utveckling var emellertid ännu ingenting gjordt; icke heller var 
ackordernas rike i sin fullständighet genomforskadt. Den långvariga striden mellan kontrapunktväsendet hos den 
lärda, och melodien hos den profana verlden hade på 1400- och 1500-talet slutat med en seger uttänkt dem; men 
äfven under dessa bojor rör han sig med en frihet, som sällan låter ana tvånget. 

Bland Palestrinas samtida landsmän må nämnas Giovanni Maria Nanini (den äldre), som under P:s medverkan 
stiftade den berömda romerska musikskolan, hvarur framdeles många utmärkta tonsättare utgingo. En af P:s 
berömdaste lärjungar var Gregorio Allegri, författaren till det ryktbara Misereret. 

Här må ock ytterligare omnämnas den Venetianska skolan, stiftad af Willaert, som emellertid gjort sig gällande i 
öfra Italien. Denna skola förenade sig småningom med den romerska, men fasthöll en egen karakter, som 
isynnerhet tillkännagaf sig genom en böjelse för den s. k. kromatiska stilen, hvilken småningom verkade ett 
frigörande från de gamla kyrktonarterna.I en sednare tid uppkom äfven den neapolitanska skolan, som gjorde 
hufvudsakligt afseende på melodiskt behag, hvarom mera framdeles. 



Villanellen. Madrigalen. 


Palestrina hade grundlagt en nationell italiensk kyrkstil. Med honom vidtager ock den andliga musikens 
klassiska tid; efter honom börjar den sublima konstens epok öfvergå till den skönas. 

För melodiens och instrumental musikens utveckling var emellertid ännu ingenting gjordt; icke heller var 
ackordernas rike i sin fullständighet genomforskadt. Den långvariga striden mellan kontrapunktväsendet hos den 
lärda, och melodien hos den profana verlden hade på 1400- och 1500-talet slutat med en segerför den förra; 
melodien måste, efter folksångens förfall, träda i skuggan, och råkade snart i glömska. Det hade kommit derhän, 
att melodien, den enstämmiga sången vid 1600-talets början måste pånyttfödas. 

Till en början uppkom i södra Italien den s. k. Villanellen, hvars lätta vismelodi, vanligen förenad med dans, fann 
stor anklang hos folket För mera förnäma och bildade kretsar uppfann den venetianska skolan omkring år 1540 
de s. k. Madrigalerna. Madrigalen var ett kort poem af verldsligt innehåll med en mer eller mindre 
kontrapunktiskt behandlad musik, vanligen satt för 3, 4, ända till 7 stämmor. Madrigalen utgjorde den vigtigaste, 
ja den enda profana musikformen och bildade en motvigt till den kyrkliga musiken. Dess uppfinnande var det 
första steget till smakens förfinande och popularisering hos tonsättame såväl som hos allmänheten. Madrigalen 
komponerades aldrig, såsom i kyrkmusiken ännu ofta brukades, öfver en redan gifven tenor eller cantus firmus, 
utan uppfanns fritt, och medgaf derföre en ökad mångfald i form och behandling i öfrigt. Ännu hade dock aldrig 
någon påtänkt att skrifva eller sjunga en melodi för blott en röst, med harmoniskt ackom-pagnement; ty 
villanellema (liksom visan i allmänhet) sjöngos utan harmoni. Men ej långt efter madrigalens uppfinning skedde 
i detta hänseende försök, hvilka, ehuru i sig sjelfva obetydliga, dock blefvo af vigt i de inom tonverlden 
inträffande rörelserna. Härom vidare framdeles. 

Före 1600-talets början hade man gifvit tonkonstens utveckling en nästan uteslutande kyrklig riktning, och 
dermed på ett ensidigt sätt utbildat detändliga elementet hos densamma. Men medeltidens slut utmärkes genom 
bildningens allmännare spridande; alla samhällsklasser fordrade sin andel i densamma och isynnerhet dess 
framställande i en mera fattlig och populär anda. I hredd med det kyrkliga elementet började nu en ideal 
sinnlighet utveckla sig hos konsten, hvartill den nyvunna bekantskapen . med den antika poesien ej litet-bidrog; 
tonerna, dittills endast invigde åt andäktig kontemplation, blefvo nu organer för framställningen af de menskliga 
lidelsernas vexlande spel och visade sig häruti ega en förr ej anad siyrka och liflighet. Man sökte en form för 
denna nya anda i musiken; man fann det uti det musikaliska dramat, och Operan skapades. 

* 


Tyskland. 

Uti all konstutveckling är öfvervigten i början hos det andliga (ej att förvexla med det kyrkliga) elementet; i en 
sednare period vinner det sinnliga öfverhanden. Den förra perioden betecknar konstens vexande, den sednare 
dess sjunkande. Mellan båda ligger det stadium, då begge elementema genomtränga hvarandra och befinna sig 
uti en fullkomligt harmonisk inbördes jemvigt; detta är den högsta skönhetens, klassicitetens period. 

Flos de tre nationer, som representera den nyare tidens tolikonst — Italienare, Tyskar, Fransmän — dels finna 
vi, dels skola vi finna dessa tre stadier, mer eller mindre framskridna. Italien, som först uppträdde, har också först 
genomgått alla tre stadierna, ändliga elementet hos densamma. Men medeltidens slut utmärkes genom 
bildningens allmännare spridande; alla samhällsklasser fordrade sin andel i densamma och isynnerhet dess 
framställande i en mera fattlig och populär anda. I hredd med det kyrkliga elementet började nu en ideal 
sinnlighet utveckla sig hos konsten, hv artill den nyvunna bekantskapen . med den antika poesien ej litet-bidrog; 
tonerna, dittills endast invigde åt andäktig kontemplation, blefvo nu organer för framställningen af de menskliga 
lidelsernas vexlande spel och visade sig häruti ega en förr ej anad siyrka och liflighet. Man sökte en form för 



denna nya anda i musiken; man fann det uti det musikaliska dramat, och Operan skapades. 


* 


Tyskland. 

Uti all konstutveckling är öfvervigten i början hos det andliga (ej att förvexla med det kyrkliga) elementet; i en 
sednare period vinner det sinnliga öfverhanden. Den förra perioden betecknar konstens vexande, den sednare 
dess sjunkande. Mellan båda ligger det stadium, då begge elementema genomtränga hvarandra och befinna sig 
uti en fullkomligt harmonisk inbördes jemvigt; detta är den högsta skönhetens, klassicitetens period. 

Hos de tre nationer, som representera den nyare tidens tolikonst — Italienare, Tyskar, Fransmän — dels finna 
vi, dels skola vi finna dessa tre stadier, mer eller mindre framskridna. Italien, som först uppträdde, har också först 
genomgått alla tre stadierna.Äfven Tyskland har haft sin sublima och sin sköna period. Likasom Palestrina uti 
Italien bringade den sublima musiken på dess höjdpunkt, så vann den i Tyskland (dock något förr) likaledes en 
högre lyftning genom en den mest nitiske musikvän, Martin Luther. Från hans tid daterar sig den tyska musikens 
första stora epok. Italien afslutade den sublima musikens epok nästan inom ett sekel (1500-tal'et), hvaremot 
Tyskland dertill .behöfde mera än tvenne, ty det var först Händel och Sebastian Bach, som afslutade deima 
period. Orsaken härtill var till stor del de störingar, hvilka i allt konst- och vetenskapligt lif medfördes af 
trettiåriga krigets härjningar. Detta nämnes i förväg. Vi återgå nu till den Lutherska perioden. 

Nederländame hade äfven på den tyska tonkonsten redan tidigt utöfvat inflytande, och i sednare hälften af 1400- 
talet finner man flera utmärkta kontrapunktister, såsom Hermann Fink, Adam de Ftdda, m. fl. Dessutom 
utöfvades ock den gamla gregorianska, enstämmiga koralsången, som, i sig sjelf torr, dessutom i Tyskland måste 
betydligen hafva vanvårdats, emedan Luther med stor förargelse talar om “koralens råa åsneskrik", i motsats till 
den vetenskapligt odlade kyrkosången, eller figuralsången, hvilken han likaledes nitiskt hyllade. 

Luther var, ehuru sjelf ej egentligen lärd musikus, dock alltför nitisk musikvän, för att ej- med allvar tänka på en 
reform äfven i denna väg.Man har ännu efter Luther en mängd kärnfulla loford öfver tonkonsten. Hans 
märkvärdiga tal öfver musiken ( encomion musices, hvars längd förbjuder dess upptagande här) finner man in 
extenso uti Musiktidningen 1856, N:o 17 & 18. Denkatolska musiken kunde ock, efter reformationen, icke mera 
i sin helhet bibehållas i den protestantiska kyrkan, emedan dess utgångspunkt ej mera öfverens-stämde med den, 
som protestantismens anda betingade: den protestantiska andakten är mera medelbar, utgår mera från 
intelligensen, under det att den katolska är mera omedelbar, sinnlig, och har sin utgångspunkt i känslan. 

Men likasom Luther tog sig väl till vara att i allmänhet nedrifva alltför mycket och gå bröstgän-ges till väga med 
sin reform, så förkastade han icke heller all katolsk musik. Hån yttrar sjelf härom i företalet till en psalmbok: 
“Till ik a hafva vi ock, 

till godt exempel, tagit den sköna musica eller de sån-* ger, som de påfviska brukat till vigilier och själa-messor, 
låtit trycka några deraf i denna bok, och tänka med tiden taga ännu mera, eller hvem som förmår det bättre än vi, 
dock hafva vi satt annan text derunder, för att dermed smycka vår ar t ikel om uppståndelsen, och icke skärselden 
med sin pina, för hvilken de döda hvarken få sömn eller ro. Sången och noterna äro kostliga. Skada voro det, om 
de skulle förgås, men orden äro okristliga och orimliga, de skola förgås." Man finner här af, att han upptog sådan 
katolsk musik, som han fann vara användbar, och endast aflägsnade de för de nya åsigterna anstötliga orden.Man 
har förebrått Luther att han afskaffade messan, till skada för både musiken och kyrkan, men detta är falskt: han 
afskaffade den egentligen icke, utan vidtog blott erforderliga förändringar dermed. Dess uteslutande ur lutherska 
kyrkan skedde sednare. Men detta var icke tillräckligt;ock då behofvet af kyrkomelodier ökades, så tog äfven 
hanutan betänklighet sin tillflykt till yerldsliga folkvisor, ofta med rätt sjelfsvåldig text, hvilken naturligtvis 
utbyttes mot annan, af andligt innehåll. Äfven lånades ett ej obetydligt antal melodier från det Mäh-riska 
brödraskapet, hvilka å sin sida hemtade åtskilligt i denna väg från den protestantiska kyrkan. Beträffande denna 



kyrkosång, hvari församlingen sjelf deltog, så bidrogo de härtill använda folkmelodierna ej litet till att gifva 
denna koralsång hvad den äldre saknade, nemligen den rytmiska mångfalden. Detta och det följande seklet 
(1500- och 1600-talen) utgjorde koralens gyllne tid. Denna gamla koral var en lif-vad folksång, föredragen med 
kraft och värma, och hvarje melodi hade sin egen bestämda rytm. Den släpande enformiga koralsång, som ett 
mera välmenande än upplyst nit framkallade på 1700-talet, fanns icke, och ej heller dessa ständiga fermater, som 
sönderhacka sången. — De ifrågavarande sångerna in-öfvades i skolorna, äfvensom hvarje husfader dagligen 
sjöng dem med sina barn och allt sitt husfolk, och denna omständighet förklarar, att församlingen var i stånd att 
sjunga dessa rytmiska sånger, hvar-till man i våra dagar ej skulle våga göra ett försök. 

Då Luther ordnade sin tyska messa med tillhjelp af den då berömde sångmästaren Johannes Walther, utgaf han 
ock med Walthers biträde 1514 en sångbok, hvari, till skolornas bruk, melodierna voro satte i fyrstämmig 
harmoni.Sjelf författade Luther melodien till psalmen: “Vår Gud är oss en väldig borg”, samt till flera andra, som 
ännu äro kända och värderade. I företalet till denna sångbokyttrar han bland annat: “Den som med allvar tror på 
Gud, han kan icke underlåta att med lust och glädje sjunga och tala derom. Derföre göra tyskame mycket rätt uti 
att flitigt trycka goda sånger. — Gif-ve Gud, att den romerske påfven, som i hela verl-den icke annat tillställt än 
jemmer och elände, genom sina leda, fördömda och. odrägliga lagar, genom detta verk måtte tillfogas stort 
afbräck och skada. Amen.“ 

En stor olägenhet för den allmänna kyrkosången bestod deri, att man uti de harmoniska satserna ännu alltid 
undvek att lägga melodien i öfverstämman, numera dock vanligen i en mellanstämma, som deraf erhöll 
benämningen “tenor". Luther sjelf var en stor vän af detta skrifsätt och yttrade derom: “omkring en from tenor 
dansa och leka de andra stämmorna, likasom barnen kring sin fader." Det var Ostander, en wiirtembergisk prest, 
som år 1586 gjorde försök till en reform häruti, i det han utgaf en samling kyrkosånger, hvari melodien ligger i 
öfverstämman, (numera kallad “diskant") hvarföre han också icke undgick att finna motstånd. 

Bland utmärkta tonsättare på 1500-talet nämnas utom Johan Walther: Ludvig Senfl från Schweiz, Luthers vän, 
som isynnerhet skrifvit motetter, hvilka för sin tid egde stor förtjenst Ännu mera betydelse egde Johannes 
Eccard, född 1553, död 1611 som kapellmästare i Berlin, sedan han i Augsburg och Kö-nigsberg innehaft vigtiga 
musikaliska befattningar. Eccard genomdref den vigtiga, af Osiander förut försökta åtgärden att uti koralen lägga 
melodien i öfverstämman, och förstod att med rikt harmonisktarbete förena klarhet och fattlighet, samt rytmens 
bestämdare utveckling. Hans kyrkosånger värderades högt. 

Bland andra utmärktheter på denna tid må ock nämnas H. och M. Prätorius, författare till värderade psalm¬ 
melodier, samt Heinrich Schiitz (Dresden), som skrifvit berömda kyrksaker, hvari han upptog italienska 
elementer, samt gjorde ett försök att till Tyskland försätta den uti Italien uppblomstrande operan. 

Instrumentalmusiken hade blott obetydligt framskridit, ehuru många instrumenter redan funnos. Sym-' fonien, 
violinqvartetten, m. m. voro ej till, emedan sonatformen ännu ické var uppfunnen. B. k. sonater funnos 
visserligen redan, men de voro det blott till namnet; det begrepp, som vi fasta vid detta ord, var ännu ej kändt 
Dock hade man redan berömda orgelspelare (Kuhnau, Bachs föregångare i Leipzig, Pachelbel m. fl.), men 
färdigheten på orgeln såväl som på pianot, hämmades belydligt genom den förvända fingersättning som ännu var 
i bruk: man undvek nemligen bruket af de båda yttersta fingrame, och använde nästan blott de tre längre, som 
sålunda äfven måste sättas öfver hvarandra. Det var först Seb. Bach, som reglerade och fastställde en 
ändamålsenlig fingersättning, och gjorde behörigt bruk af första och femte fingrame. 

Sådan var ställningen i Tyskland vid 1600-talets slut; att detta sekel endast visade ringa tecken till musikaliskt lif 
i nämde land, var, såsom förut nämnts, hufvudsakligen en följd af trettioåriga krigets häijnin-gar. Vi återgå nu till 
Italien vid sa mm a århundrades början. 

* 


Italiens opera. 



Flera omständigheter hade förenat sig till att uti Italien framkalla en friare anda, ett ljusare åskådningssätt. 
Filosofiens och naturvetenskapernas studium bidrog, oaktadt kyrkans häftiga motstånd, mycket härtill; likaså, 
såsom förut nämnts, bekantskapen med forntidens litteratur, och slutligen blef reformationen, äfven uti Italien, ej 
utan verkan. För tonkonsten blef häraf en följd, att kyrkmusiken förlorade alltmera af sitt allvarliga och stränga 
uttryck (hvilket i vår tid nästan alldeles försvunnit), och i sammanhang dermed en revolution på konstens 
område, ur hvilken operan framgick, hvilken bemäkti-gade sig ett öfvervälde, som den sedan icke låtit fråntaga 
sig. Endast instrumentalmusikens skapande i Tyskland, halftannat århundrade sednare, är ett härmed jemförligt 
fenomen. 

Redan långt förut i medeltiden finner man dramatiska försök; till en början råa folkfester, sedan något mera 
förfinade. Intresset för sådane framställningar vexte, och de sjelfva vunno, i mån af bildningens framskridande, 
efter hand mera förädling. Man finner beskrifhingar om lysande hoffester uti Italien, jemte dertill hörande 
dramatiska föreställningar, hvarvid äfven sjöngs. På 1500-talet kom detta slags hofnöje alltmera i modet, 
förnämligast vid hofven i öfra Italien. Framför allt var det de mediceiska fnrstame, som i kärlek för konst och 
prakt utmärkte sig, och Florens, som under dessa furstars regeringsperiod med rätta befraktades såsom Italiens 
Athen, Florens var ock den ort, som gafupphofvet åt operan. Den kontrapunktiska konsten hade, såsom förut 
an märkts, redan vunnit insteg i de högre krctsarnc, hvaremot ingen enstämmig sång mera kom i fråga, och den 
musikaliska delen af dessa dramatiska framställningar bestod sålunda endast af körer i flerstämmig madrigalstil, 
som mestadels förekommo vid akternas slut; dialogen talades blott. I medlet af 1500-talet uppfördes i Florens ett 
skådespel, hvari förekom en sång mellan Venus och Amor. Härvid tillgick dock ingalunda så att dessa personer 
sjöngo duettmessigt, eller ens hvar for sig någon melodi, utan Venus’ sång var satt för åtta, och Amors för fem 
stämmor ;de sjongos på scenen och beledsagades af instrumenter bakom densamma. Ännu förmärkes intet spår af 
enstämmig sång. Men vid en fest, som med anledning af en förmälning egde rum i Florens i sednare hälften af 
1500-talet, hade någon fått det infallet, att försöka sjunga öfverstäm-man i en madrigal och låta utföra de öfriga 
stämmorna af instrumenter. Sångaren, som uppträdde i Sileni rol, föredrog sålunda den öfversta stämman i en 
madrigal och ackompagnerade sig sjelf på en violone (ett slags större viola), under det att båda mellanstämmoma 
utfördes af blåsinstrumenter. Detta i sig sjelf så obetydliga försök måste emellertid betraktas såsom den första 
grund, hvarifrån vid slutet af detta århundrade monodien, eller den enstämmiga (harmoniskt ackompagnerade) 
sången utgick. Försöket kröntes med stor framgång och fann snart en allmän efterföljd. Tillika försökte man att 
med hvarjehanda koloraturer utsira de långdragna tonerna i madrigalens öfverstämma och derigenom 
bringanågot mera ledighet i stämmans rörelse. Märkvärdigt är det för öfrigt, att den tidens sångare, hvilka dock 
tillika voro tonsättare, icke genast försökte uppfinna nya melodier, och dertill sätta ett passande 
ackompagnement, utan alltjemt plågade sig med att figurera den stela madrigalstämman, som till sluts blef 
alldeles oigenkänlig. Det dröjde länge nog, innan den egentliga melodien framgick ur denna betydligen 
figurerade bravursång. 

Operans första män. 

I de bildade krctsarnc hos en konstälskande florentinsk ädling, grefve Giovanni Bardi, hänfördes man af den 
grekiska poesien och beklagade undergången af grekernas musik, samt uttalade den meningen, att den nyare 
musiken röjde stor brist på behag och uttryck, och att ett nytt sångsätt borde försökas, som gjorde mera afseende 
på textorden och icke förstörde versen. En musikalisk person, Vincenzo Galilei (fadren till den berömde 
naturforskaren) försökte sätta melodier för en röst, dem han sjelf föredrog, beledsagande sig på viola, hvilket hos 
sällskapet fann mycket bifall, ehuru andra funnos, som skrattade åt vågstycket Dock öfverträffades han af en 
utmärkt sångare från Eom, Giulio Caccini, som uppehöll sig i Florens, och komponerade många canzonetter och 
sonater, dem han sjelf sjöng till ackompagnement af en theorb (ett slags större luta). Af de sånger han utgaf 
(1601) under titeln: le nuove musiche, finner man ock, att konstsången, hvad strupfärdighet beträffar, redan nått 
en betydlig utbildningsgrad. något mera ledighet i stämmans rörelse. Märkvärdigt är det för öfrigt, att den tidens 



sångare, hvilka dock tillika voro tonsättare, icke genast försökte uppfinna nya melodier, och dertill sätta ett 
passande ackompagnement, utan alltjemt plågade sig med att figurera den stela madrigalstämman, som till sluts 
blef alldeles oigenkänlig. Det dröjde länge nog, innan den egentliga melodien framgick ur denna betydligen 
figurerade bravursång. 

Operans första män. 

I de bildade kretsame hos en konstälskande florentinsk ädling, grefve Giovanni Bardi, hänfördes man af den 
grekiska poesien och beklagade undergången af grekernas musik, samt uttalade den meningen, att den nyare 
musiken röjde stor brist på behag och uttryck, och att ett nytt sångsätt borde försökas, som gjorde mera afseende 
på textorden och icke förstörde versen. En musikalisk person, Vincenzo Galilei (fadren till den berömde 
naturforskaren) försökte sätta melodier för en röst, dem han sjelf föredrog, beledsagande sig på viola, hvilket hos 
sällskapet fann mycket bifall, ehuru andra funnos, som skrattade åt vågstycket Dock öfverträffades han af en 
utmärkt sångare från Eom, Giulio Caccini, som uppehöll sig i Florens, och komponerade många canzonetter och 
sonater, dem han sjelf sjöng till ackompagnement af en theorb (ett slags större luta). Af de sånger han utgaf 
(1601) under titeln: le nuove musiche, finner man ock, att konstsången, hvad strupfärdighet beträffar, redan nått 
en betydlig utbildningsgrad.Man ville nu våga att organisera ett skådespel, som helt och hållet rörde sig på 
musikalisk grund. Men för att äfven behandla dialogen musikaliskt, felades recitativet. Också detta uppfanns 
inom nämde sällskap, år 1600, och förnämligast var - det en florentinsk sångare och komponist, Iacopo Peri, som i 
dess behandling utmärkte sig. Den pietet man hyste för grekerna, var - emellertid så stor, att man, för alt i 
möjligaste mån söka likna detta ideal, ur de första operaförsöken nästan alldeles uteslöt melodisk eller ariös sång, 
ehuru den redan med bifall varit försökt, och nästan blott använde recitativer och körer. 

Nu felades, för att framkalla operan i verklig-heten, endast ett passande poem. Ett sådant erhölls uti 
pastoralpjesen Dafne, som komponerades af Peri. Det uppfördes 1597 i ett enskildt hus, på föranstaltande af det 
sällskap vi omnämnt, och väckte stort uppseende. Orkestern bestod härvid af en flygel, en Chitarone (stor cithra), 
en Viola da gamba och ett par flöjter. I Tyskland komponerades samma pjes, sedan den öfversatts, af den förut 
omnämnde Heinrich Schiitz i Dresden. Annu större framgång hade operan Euridice, som serskildt komponerades 
både af Peri och Caccini; den är det första större operaförsök, samt öppnade banan för denna musikart. Vid en 
större festlighet vid florentinska hofvet, med anledning af Henrik IV» förmälning med Maria de Medici, år 1600, 
uppfördes denna opera för första gången. Man finner här redan ett stegradt användande af de medel som funnos 
för handen: dialogen är från böljan till slut behandlad i recitativform, med inblandande af smärre körer eller 
madrigaler. Föröfrigt skulle man i vår tid knappt uthärda dessa ändlösa och stela recitativer, utan melodiskt 
behag, samt endast ackompagnerade af en basso continuo. Uti körerna deltog orkestern, ehuru blott med unisont 
ackompagnement; någon sjelfständig instrumentalbehandling var ännu ej påtänkt. Såsom prof på den tidens 
instrumentalmusik meddelas här Peris ouvertyr till Euridice. 

Vid samma tid hade en romare, Emilio del Cavaliere, komponerat ett moraliskt-allegoriskt drama :dell' anima e 
del corpo, som uppfördes i kyrkan della Valicella i Bom, nemligen i bönrummet (Oratorio), med sceneri och 
dekorationer; äfven voro dansnum-mer inblandade. Detta gaf anledning till det framdeles uppkommande 
oratoriet. En beskrifning på början af denna besynnerliga pjes må här meddelas. Såsom inledning sjöngs en 
madrigal med fördubblade stämmor och instrumenter, hvilka spelade unisont med sångstämmorna. Sedan ridån 
uppgått, uppträda två ynglingar, hvilka recitera prologen. Efter dessas afträdande uppträder tiden, såsom 
handlande person, jemte nöjet och dess följeslagare, med instrumenter i hand, för att aekompagnera sången, o. s. 
v. Dessa upptåg voro i sig sjelfva utan värde, men i sina följder af så mycket mera betydelse. Det var början till 
utförandet af operans stora mission, att äfven på tonkonstens falt verkställa den sammansmältning af kristliga 
och antika elementer, af spiritualism och sensualism, som på andra områden redan börjat förverkligats, och som 
egentligen ännu fortgår. I detta hänseende må blott erinras om de magra och skröpliga helgonfigurerna på 



målningame fore den rafaeliska perioden, och de friska blomstrande gestalter, som Rafael och Correggio sedan 
framkallade. 

De italienska hofven täflade nu. att hos sig införa den nyuppfunna operan. Den nu uppträdande 
operakomponisten var Clauclio Monteverde, som vid hofvet i Man tua år 1606 lät uppföra sin opera Ari-anna, 
och året deipå Orfeo. Monteverde vidtog åtskilliga förbättringar, ehuru hans arbeten i det hela föga öfverträffa 
hans föregångares. Instrumenterna tjenade ännu hufvudsakligen till att unisont beledsagakörerna; vid soli, (eller 
egentligen recitativema) var ackompagnementet ej ens foreskrifvet i noter, utan öfverlemnades åt spelarens egen 
uppfinningsförmåga. Monteverde utvidgade orkestern, så att det nu blef nödvändigt att för instrumeiiterna 
bestämdt föreskrifva noterna. Han förbättrade ock ouvertyren, som nu kallades Toccata och före ridåns 
uppgående skulle spelas 3 gånger af samtliga instrumenterna; den bestod af ett slags intrada, som icke aflägsnade 
sig från Cdur-tonarten. För öfrigt förekommo för orkestern blott ett par mellanspel och några dansstyeken. 
Monteverde sk ref till år 1642 ett temligen betydligt antal operor. 

Då dessa operor i början egentligen voro hofven och den aristokratiska verlden förbehållne, så gåfvos de med 
utomordentlig prakt, hvarvid må erinras, att perspektivmåleri och maschineri hade utbildats i lika hög grad, som 
musiken i detta hänseende ännu stod tillbaka. Denna omständighet förklarar ock det yttre prål, det ofta toma 
sken, som genast från början om-gaf denna skådespelsart, samt i framtiden ofta inverkade och ännu inverkar 
menligt på den dramatiska sanningen både i text och musik. Denna sceniska prakt var så storartad, att den lemnar 
långt efter sig hvad vår tid i detta hänseende åstadkommer. Folk-teatrama voro ännu högst få; man visade folket 
operarepresentationer på brädställningar, som upp-slogos på allmänna platser, eller på flyttbara teatrar, hvilka 
fördes genom gatorna. I sjelfva Venedig an-lades ej det första operahuset förrän år 1637; men sedan detta var 
uppbyggdt, spelades oupphörligt, och från sistnämnde år till 1700, således på 63 år, gåfvos der ej mindre än 357 
operor af ungefär 40tonsättare. Italiens folk omfattade med utomordentlig värma denna nyskapade konst, som för 
fantasien, för sinnena lofvade så mycket, och efter nämde tid (1637) tillvexte operateatrame med en förvånande 
hastighet. 

Emellertid framskred sjelfva musiken endast långsamt, synnerligast då både denna och poesien måste underordna 
sig dekorationsmålarens och maschinistens effektberäkningar. Blott småningom utvecklade, sig det ariöst- 
melodiska elementet till sjelfständighet, till friskhet och lif, blott småningom vunno formerna mångfald, genom 
att bestämdare skilja sig från hvarandra. Hufvudorsaken till denna långsamhet bestod emellertid hufvudsakligen 
deruti, att de första försöken utgingo från män, som egde en mera dilettantisk, än grundlig musikalisk bildning; 
ty de vetenskapliga tonsättarne blickade i böljan endast med likgiltigt förakt på dessa nyheter. Först när det 
allmänna deltagandet ej längre lät sakens betydelse misskännas, begynte den egentliga konstens män antaga sig 
densamma, och dermed började ock dess förädling och högre lyftning. Deijemte började ock de nyvunna 
formerna göra sig gällande inom det kyrkliga området, och den vexelverkan, som häraf blef en följd, var å ömse 
sidor af de största fördelar. 

I detta hänseende nämnas isynnerhet tvenne män, hvilka, utan att hafva skrifvit någon enda opera, likväl på 
ofvannämde sätt kraftigare befrämjade denna konstgren, än mången, som uteslutande egnat sig åt densamma. 
Ludovico Viadana, domkapellmästare i Mantua, uppfann de s. k. kyrkokonserterna, en kompositionsart, hvari en 
eller flera sångstämmor utförde cantilenor eller melodiska satser, samt i sammanhangdermed, generalbas-läran 
(ackordernas betecknande genom siffror samt konsten att ackompagnera efter en sådan beteckning), vid slutet af 
1500-taletNågra påstå emellertid att Viadana ej uppfann, utan endast väsendtligen förbättrade generalbas¬ 
skriften.. 

Den andre af dessa båda män var Giacomo Carissimi, kyrkokapellmästare i Kom. Carissimi gjorde sig t ill 
bufvuduppgift att åstadkomma ett af den strängare kontrapunktiska stilen oberoende skrifsätt, i samma mån ban 
närmare sökte återgifva ordens uttryck. Han uppfann nu kammarkantaten , hvari han anbragte dramatisk recitation 
och melodi, hvarjemte han betydligen förbättrade dessa former, hvilka i detta skick sedan öfverflyttades på 
operan och äfven på dennas förbättring sålunda hade ett väsendtligt inflytande. Åfven för kyrkan fann man hans 



nya former antagliga. Cat issimi uppfann ock ritornellen (för- och efterspel) samt mellanspelen. Kammarkantaten 
utträngde snart den numera föråldrade madrigalstilen. Carissimi var född år 1600 och dog efter 1675. 

På 1640-talet utmärkte sig Cavalli och Cesti såsom operakomponister. Recitativet vann mycket genom dessa 
mästare: det började nu närma sig till deklamationens naturliga accent och tillät sig redan någon modulation i den 
ackompagnerande harmonien. Arian var väl ännu ej bestämdt skiljd från recitativet, med h vil ket den ofta 
sammanflöt, men innehöll redan en uttrycksfull melodi, och ej sällan finner man koloraturer, hvilka redan 
antydde dett framtida bravurarian. Tillika inträffar nu tonkonstens delning uti Andlig, Dramatisk och 
Kammarmusik, hvilken var. en sak af vigt, emedan den medförde utbildningen af demotsvarande olika stilarne. 
Många nya former skapades; instrumentalväsendet, äfvensom den högre sångkonsten och den moderna 
harmoniseringen började utveckla sig och till följd häraf äfven de moderna tonskalorna. Förtjensten att hos 
tonkonsten hafva framkallat detta nya lif, tillhör obestridligen Italien. 

Scarlatti och hans skola. 

Vid slutet af 1600-talet uppträdde operans reformator, Alessandro Scarlatti, elev af Carissimi, född 1650, död 
1725. Scarlatti, lika stor i sin verksamhet för kyrkan som för scenen, var stiftare af Neapolitanska skolan, som 
sedan frambragte så många utmärkta konstnärer. Denne snillrike man framlyf-tade den italienska sångens behag, 
utbildade och förädlade recitativets och arians former samt skiljde dem bestämdare från hvarandra; genom 
honom erhöll arian ock den bekanta uppställningen i två delar, med ett da capo: en form som bibehöll sig ända 
till Glucks tid. Åfven uppfann han det obligata (instrumentera-de) recitativet, samt införde violinqvartetten i 
orkestern. Derjemte anses han vara den förste italienare, som skref någon egentlig ouvertyr, ty dittills hade man 
till operorna användt ouvertyrer af Lully. Man kan säga, att Scarlatti upptäckte denna rika åder af naturligt 
flytande melodi, hvilken i det följande seklet vexte till en mäktig ström, som hvälfde sina praktfulla vågor genom 
Europa. Det nu tilländagående seklet hyllade ännu det sublima, det storartade, en efterklang af kyrkomusikens 
klassiska period under Palestrina; med 1700-talets början inträder det popu- motsvarande olika stilarne. Många 
nya former skapades; instrumentalväsendet, äfvensom den högre sångkonsten och den moderna harmoniseringen 
började utveckla sig och till följd häraf äfven de moderna tonskalorna. Förtjensten att hos tonkonsten hafva 
framkallat detta nya lif, tillhör obestridligen Italien. 

Scarlatti och hans skola. 

Vid slutet af 1600-talet uppträdde operans reformator, Alessandro Scarlatti, elev af Carissimi, född 1650, död 
1725. Scarlatti, lika stor i sin verksamhet för kyrkan som för scenen, var stiftare af Neapolitanska skolan, som 
sedan frambragte så många utmärkta konstnärer. Denne snillrike man framlyf-tade den italienska sångens behag, 
utbildade och förädlade recitativets och arians former samt skiljde dem bestämdare från hvarandra; genom 
honom erhöll arian ock den bekanta uppställningen i två delar, med ett da capo: en form som bibehöll sig ända 
till Glucks tid. Åfven uppfann han det obligata (instrumentera-de) recitativet, samt införde violinqvartetten i 
orkestern. Derjemte anses han vara den förste italienare, som skref någon egentlig ouvertyr, ty dittills hade man 
till operorna användt ouvertyrer af Lully. Man kan säga, att Scarlatti upptäckte denna rika åder af naturligt 
flytande melodi, hvilken i det följande seklet vexte till en mäktig ström, som hvälfde sina praktfulla vågor genom 
Europa. Det nu tilländagående seklet hyllade ännu det sublima, det storartade, en efterklang af kyrkomusikens 
klassiska period under Palestrina; med 1700-talets början inträder det popu-lärt skönas period; och Scarlatti kan 
betraktas såsom länken mellan operans förberedelse- och utbildnings-stadium. 

Innan vi öfvergå till Scarlattis skola, vilja vi omnämna en konstnär från denna tid, lika berömd genom sina sköna 
kompositioner, som genom sina romantiska öden, sitt tragiska slut Det var Alessandro Stradella, en af 17:de 
seklets största tonsättare, violinspelare och sångare. Behaget i hans musik såväl som hans intagande personlighet 
förvärfvade honom tillnamnet Apollo della musica. Sedan han gjort sina studier i sin födelseort Neapel, begaf 



han sig till Venedig, der han ingick en kärleksförbindelse med ett ungt fruntimmer, som i hemlighet följde 
honom till Rom. Flickans förmyndare, häröfver uppbragt, eggade en ung man, med hvilken hon varit trolof-vad, 
till hämd. Denne skyndar till Rom, uppsöker sångaren i kyrkan, der denne just uppförde sitt oratorium San 
Giovanni Battista, och lättar redan dolken, för att i trots af rummets helgd utkräfva en blodig upprättelse. Men de 
fro mm a melodierna förmildra det vilda sinnet, och de intagande toner, som uppstiga från Stradellas violin, 
fullborda förvandlingen. Han skrifver till förmyndaren, att sångaren redan lemnat Rom, och bereder denne sjelf 
tillfälle att undgå vidare förföljelser. Sedan Stradella uppehållit sig någon tid i Neapel, begaf han sig till Genua, 
der han för kamavalen 1678 sk ref operan “laforza dell' amor paterno“. Musiken väckte stor hänförelse, men då 
Stradella lemnade teatern, öfverfölls han på hemvägen af å nyo lejda lönnmördare, hvilka slutade hans 
dagar.Stradellas arier ega tlen sällsynta egenskapen, att oaktadt sin höga ålder, ej röja spår af föråldring. Detta är 
klassicitetens hufvudegenskap. Berömdast är kyrkarian: “ Pieth, Signor“, och arian: “O del mio dolce ardor “; 
deras form är den mest rena och ädla, deras uttryck tolkar ännn alltid känslornas naturspråk med oförminskad 
sanning. 

Scarlattis mission fullföljdes af hans lärjunge Leonardo Leo, född 1694, som verkade till år 1743. Leo utmärkte 
sig förnämligast genom sin rikedom på angenäma, flytande melodier, och utöfvade en högst betydande verkan på 
sitt århundrade. Såsom kyrko-komponist mildrade han den förra strängare stilen genom verldsligt behag, och gaf 
derigenom äfven den andliga musiken en ny karakter. Samma väg gick äfven en annan ryktbar elev af den 
neapolitanska skolan, neml. Francesco Durante (f. 1693, d. 1755), som efter Leo blef direktör för nämde 
bildningsanstalt. Durante sk ref aldrig för scenen, men har genom sina sköna, melodiska kyrkokompositioner för- 
värfvat sig ett ryktbart namn för alla tider. Hans berömdaste verk är Litanian till den hel. Jungfrun. 

Bland Scarlattis bekantaste lärjungar nämnes äfven Hasse, född tysk, men som egnade sig helt och hållet åt den 
italienöka stilen. Hasse vann siiia lagrar som kapellmästare och komponist vid den italienska operan i Dresden, 
hvarom mera framdeles. 

En annan ryktbar mästare ur neapolitanska skolan var Giovanni Battista Pergolese (f. 1710, d. 1736). Denne 
mästare, lika älskvärd i sitt väsende som i sina kompositioner, gjorde sig tidigt berömd genom arbeten både för 
scenen och kyrkan, men led ocksåmotgångar, dem han ej förmådde bära och hvilka framkallade hans förtidiga 
bortgång. Kort före sin död fulländade han sitt herrliga Stabat mater (för 2 sopraner med violinqvartett- 
ackompagnement), hvilket genom sitt hänförande veka melodiska behag blef verldskunnigt och ännu i våra dagar 
höres med samma beundran. 

Ofriga bekanta namn från denna epok äro: Porpara, Vind, Duni, Teradeglias, Feo, Traetta, Jomelli. Jomelli, 
utgången ur den neapolitanska skolan, begaf sig sedan till Kom, der hans behagliga melodier för-värfvade honom 
tillnamnet “den intagandeHan fick dock snart en farlig rival uti den unge portugisaren Teradeglias, och härvid 
inträffade en .händelse, för mycket karakteristisk för denna tid, för att höra förbigås. Teradeglias var isynnerhet 
värderad för sitt harmoniska djup och sip ypperliga behandling af recitativet, och hade på sin sida ett betydligt 
parti. De båda medtäflarne hade till karnavalen 1747 skrif-vit hvardera en opera. Teradeglias Vann segren, och 
Jomellis opera uthvisslades. Man gick ännu längre, och slog en minnespenning, hvarpå Jomelli framställdes, 
dragande segervinnarens triumfvagn. Dagen deipå fann man Teradeglias’ lik i Tibern, genomborradt af 
dolkstygn. — Sedan Jomelli gjort stor lycka i Tyskland, återvände han till Italien, der han med en ny opera 
gjorde ett fiasco, som kostade honom lifvet. Han dog i Neapel 1774. 

En genom sina verk såväl som genom sina öden märkvärdig man från denna tid var den länge glömd e, Emanuele 
dAstorga. Född i Palermo omkring 1680, var Astorga son till en ansedd siciliansk riksbaron,som till följd af sitt 
deltagande i en politisk sammansvärjning dömdes till döden och afrättades i Neapel. Modren och sonen dömdes 
till att härvid vara närvarande. Den förra dog på afrättsplatsen af smälta, och den unga Emanuel föll i ett tillstånd 
af känslolöshet, hvarifrån han först återkom sedan han länge vistats i ett kloster uti Astorga i Spanien, hvarifrån 
han antog sitt namn. Sedan han der gjort sina musikaliska studier uppträdde han i Parma med stort bifall såsom 



tonsättare och sånglärare. Ett ömt förhållande med en elev, hertiginnan af Parma, förorsakade hans aflägsnande 
från denna ort. 1 de första Europas hufvudstäder uppträdde han nu med utmärkelse. Troligen slöt han sina dagar 
uti Böhmen, i klosterlig stillhet. Astorga var en ädel och älskvärd personlighet (i sina öden påminnande om 
Tasso), och hans kompositioner hära samma karakter. Hans förnämsta verk är ett Stabat mater, som är rikt på 
ädelt och djupsinnigt uttryck. För scenen sk ref han aldrig. 

Från denna tidpunkt blef Italiens musik den konstmeteor, hvaråt Europas blickar vändes och hvars glans 
fördunklade hvarje annan företeelse af denna art. 

* 

Då man emellertid med operorna af Scarlatti, Leo, nr. fl. jemför samma författares kyrkliga verk, så finner man, 
att dessa behålla företrädet De andliga kompositionerna tillhöra ett redan fullt utbildadt element och'bära 
klassicitetens prägel; operorna der-emot voro visserligen befriade från den förra torra stelheten, men egde ännu ej 
denna mångfald ochfulländning i formerna, som en s& omfattande sfer erfordrar - . Annu visar - sig denna långa 
följd af recitativer och arier, som endast då och då afbrytas af en liten kör. Större ensembler och isynnerhet 
finalerna saknades ännu. Det är - i de enskilda partierna, som man finner stor musikalisk skönhet 
Instrumentalmusiken befann sig ännu på en temligen låg ståndpunkt, ehuru strängqvartetten redan böljat 
förstärkas genom oboer och valdhorn, stundom ock genom flöjter, fagotter och trompeter; men dessa 
instrumenter uppträdde icke sjelfständigt, utan blott till förstärkning och fördubbling. 

Operans förnämsta effekter hade förut, såsom redan nämnts, berott af maschinväsendet, dekorationerna och andra 
bisaker. Maschinisten var den förste herrskaren i operans verld, dernäst följde balleti-stema och sångame, poeten 
derefter och slutligen tonsättaren.Vid föreställningarne af Freschis opera Berenice (1680) uppträdde vid 
hjeltinnans triumftåg: en kör af 100 flickor, 100 soldater i jernrustning, 40 hornister till häst, 6 trompetare till 
häst, 6 trumslagare till häst, 6 basunister, 6 mästersångare, som spelade turkiska instrumenter, 12 flöjtister, 6 
cymbalister, 6 fanbärare, 6 pager, 3 sergeanter, 12 jägare, 12 ridknektar, 6 vagnförare för triumftåget, 6 andra för 
processionen, 2 turkar, den ene ledande två elefanter, den andre två lejon; härefter kom Berenices triumfvagn, 
dragen af 4 hästar; 6 deipå följande vagnar med fångar och byte drogos af 12 hästar, och 6 ytterligare vagnar 
fulländade segertåget. Poesien måste framför allt hålla sig till mythen, emedan denna minst närmade sig till det 
menskliga och naturliga samt medgaf mesta ståten. De oerhörda kostnader som detta medförde, hade hit t ills 
bestridts af hofven; men då nu äfvenenskida teatrar i temlig mängd började framträda, s& uppstod 
nödvändigheten att befria operan från denna oerhörda pomp, och tillika välja ämnen, mera tillhörande det 
verkliga lifvet, det-sannt menskliga. Denna riktning understöddes af de större musikaliska förmågor, som 
uppträdde vid slutet af 1600- och bön-jan af 1700-talet, och bland hvilka vi redan nämnt Scarlatti och Leo såsom 
koryfeer. Operatexterna underkastades nu eu sorgfällig förbättring, olympen och tartaren bannlystes, det hela blef 
mera naturligt, och nu var det, som det komiska elementet böljade vinna insteg. Dock lyckades den italienska 
operan aldrig att ko mm a den naturliga sanningen så nära, som den franska och tyska, hvartill orsaken är att söka 
uti det öfvervälde, som Italiens förträffliga sångare snart förstodo tillvälla sig. 

Sångkonsten hade nemligen nu uti Italien uppnått en hög grad af fullkomlighet, då deremot före år 1600 
sångarens värde endast bestod i hans teoretiska kunskaper samt färdigheten att sjunga från bladet. Uti de 
berömda sångskoloma i Neapel och Bologna — den förra stiftad af Porpora, den sednare af Pistocchi, vidare 
fullföljd af Bemacchi — sökte man vinna den skönaste ton, i förening med ett fullkomligt uttäl och den 
uttrycksfullaste deklamation. Sedan män funnit tonens skönhet, sökte man träffa lidelsernas naturliga accent och 
uttryck, och deras olika karakter medförde efterhand utvecklandet af den patetiska, komiska, seriösa och 
bravurmessiga stilen. Studiet af de olika känslornas uttryck ledde till röstens olika modulerande, äfvensom till 
nyansernas och klangfärgernas serskilda modifikationer; manuppfann å ena sidan det breda, storartade, k en 
annan det mjuka, bundna föredraget, åter i en annan riktr ning tonernas staccaterade, hoppande utförande. 
Passageväsendet, manererna eller sångens friare omerin-gar ordnades och stiliserades, och regloma för 
utförandets tekn ik fastställdes. Det säger sig sjelf, att detta allt erfordrade de mest omfattande studier; men den 



tidens sångare voro också icke blotta välorganiserade sångmaschiner, okunniga och inbilska, utan bildade och 
tänkande konstnärer. 

Såväl Frankrike, som England, Tyskland och Spanien hyllade nu Italiens musik; dess sångare voro ifrigt 
eftersökta, stodo personligen i stort anseende hos hofven och adeln samt belönades furstligt. Musiken uti Italien 
stod i förra hälften af det förflutna seklet i ett så lifligt flor, att detta land försåg de flesta af Europas hufvudstäder 
ej allenast med operamusik, utan ock med de utförande, och likväl egde qvar ett rikt antal af utmärkta talenter. 
Öfverallt hörde man intagande musik; till och med barnhusen uppställde sina personaler af 50—60 förträffliga 
sångare och musici. 

Emellertid hade melodiens numera vunna öfver-vigt gifvit sångarne en betydenhet, den de ej förfelade att på 
tonsättarnes bekostnad göra gällande. Dessa gjorde motstånd, till dess de började märka, att sångames fördelar 
äfven skulle befordra deras egna, hvad rykte och ekonomisk framgång vidkom. Den ornerade sången utvecklade 
sig nu alltmera, och melodien böljade småningom upplösa sig i koloraturen: bravurarians införande var första 
steget till den naturliga melodiens förfäll. Sångskolorna, hvarsantal ständigt ökades och togos starkt i anspråk, 
fasthöllo dock ännu alltid strängt principen af tonens skönhet. 

Bland sångarne voro isynnerhet sopranistema berömda. Först år 1625 finner man dem i påfliga kapellet, der 
sopran- och altpartierna förut innehafts af falsettister, mera sällan af gossar, emedan de så kort tid voro 
användbara; frun t imren uteslötos af den kyrkliga etiketten. Bland dessa sopranister var Farrinlli (egentligen 
Carlo Broschi) den berömdaste: han föddes i Neapel 1705 och studerade under Por-pora. Plans naturgåfvor voro 
sällsynta, hans metod förträfflig, ty han sjöng med samma välljud och utan ringaste ansträngning från lilla a t ill 
trestrukna d. Sedan han med oerhörd framgång uppträdt i Bom, Venedig, Wien, London (1734) — der hans 
öfver-lägsna talent bidrog att störta Händeis italienska opera — återfinna vi honom slutligen i Madrid, be-kläddr- 
med rikets högsta värdigheter. Han var Grand af Spanien, Calatravariddarc, generalintendent för operaväsendet, 
och hade, såsom allsmäktig gunstling, äfven det största inflytande på. de politiska förhållandena. Ej blott de 
fremmande sändebuden, utan ock regentema sjelfva vände sig till Farinelli, och äfven den högsinta Maria 
Theresia försmådde icke att i egenhändigt bref till sångaren söka verka för en politisk angelägenhet Hans samtid 
har emellertid med enhälligt beröm vitsordat hans klokhet och samvets-grannhet, samt isynnerhet erkänt, att han 
aldrig missbrukat sin makt, och sålunda varit ej blott monarkens, men äfven nationens gunstling. — Såsom 
operans direktör lyftade han denna till den mest lysande konstanstalt i Europa.- En annan, lika talentfull som 
nyckfull sopranist var Gaetano Majorano, kallad Cajfarelli, f. 1703. Han studerade hos Porpora i sex år, reh vid 
det sjette årets slut förklarade honom mästaren att han numera var verldens störste sångare, och sålunda lugnt 
kundé försöka sin lycka. Detta gjorde han ock med den framgång, att han omsider köpte sig hertigdömet San 
Dorato uti Italien och antog titeln Ducay den han ef-terlemnade åt sin brorson. Numera sjöng den nye hertigen ej 
på scenen, men väl i kyrkor och klostör, h vil ket han lät dyrt betala sig. Ofver porten till hans palats i Neapel 
lästes orden: Amphion Thebas, Ego domum (Amphion byggde Thebe, jag detta hus). — Caffarelli dog 1783. 

Hans sång skall hafva egt ett underbart oemotståndligt behag, hvarjemte ingen koloratursvårighet var för stor för 
hans böjliga och väl öfvade stämma. Denna stora färdighet anses emellertid hafva lagt grunden till den ornerade 
sångens vexande missbruk. 

Många andra ryktbara namn från den italienska sångens glansperiod förbigå vi, och tillägga blott, att bland de 
stora sånglärare Italien på den tiden egde, Bemacchi är den, hvars metod fortplantats ända inpå vår tid och ännu 
betraktas såsom grundvalen för den italienska sångens studium. 

I bredd med dessa stora exekutiva krafter utbildade sig äfven operakompositionen uti Italien med betydande 
hastighet. Från medlet af 1700-talet nämnes Nicolo Piccini, som spelade en vigtig rol vid den Gluckska 
operareformen i Paris, hvartill vi återkomma. Piccini var född 1728 och bildade sig under Leos och Durantes 
ledning; han debuterade i Rom år 1761med operan Cecchina, som länge gällde såsom den mest fulländade 
produkt på det komiska området. Ett betydande framsteg verkade Piccini derigenom, att han i den komiska 
operan införde ensembler och finaler. Sedan han från Paris återvändt till Neapel, fängslades han såsom misstänkt 



för politiska stämplin-gar. Efter att genom flykten hafva befriat sig, vände han sig till Paris, der han afled i 
torftighet, emedan han ej genast lyckades återvinna sitt fordna anseende. Han hade uti den ypperlig eSacchini, 
född 1735, en rival, likaledes utgången ur Durantes skola. Då Sacchini sjelf var en utmärkt violinist, så satte han 
äfven ett rikare violinackompagnement i sina operor, hvarigenom han betydligen utmärkte sig framför sin tids 
dramatiska tonsättare. Denne med de ypperligaste gåfvor utrustade tonsättare arbetade med en exempellös lätthet; 
då han ville skrifva en opera, afvaktade han blott ett lyckligt ögonblick, och då stodo honom de skönaste 
melodier i mängd till buds, så att kopisterna med möda förmådde följa honom. Sedan han i Italien och England 
gjort en lysande bana, begaf han sig till Paris, der hans berömda Olimpiade redan gjort honom beundrad. 
“Oedipe", den han sk ref i Paris, är hans berömdaste verk och har öfverlefvat honom. Hans rival Piccini föredrogs 
i den komiska operan, h varemot man erkände Sacchinis öfverläg-senhet i serian. Han dog i Paris 1786. — Utom 
nämde operakomponister från denna tid i Italien förekomma de kända namnen Traetta, Guglielmi, Anfossi, Sarti, 
m. fl. 

Virtuosväsendet i Italien. 

Då den vokala konsten uti Italien vunnit en så betydlig lyftning, så var det naturligt, att den instrumentala ej 
heller skulle blifva efter. Innan instrumental musiken tog sin sjelfständiga flygt, så utvecklade den sig närmast ur 
sången. Detta gäller förnämligast om violinspelningskonsten, som i 17 och 18 seklerna uppvisai' ganska 
betydande talenter. 

Det högre violinspelet grundades af Arcangelo Corelli , född 1653, död 1713. Efter flera resor i Tyskland, ett 
uppträdande i Paris. m. m. erhöll hans rykte först sin egentliga fart år 1686, då drottning Christina af Sverige, 
som då uppehöll sig i Rom, gaf det engelska sändebudet en stor konsert, dirigerad af Corelli i spetsen for 150 
musici. Han bragte instrumentalmusiken i Rom till en förut okänd höjd, och betecknas såsom den förste, hvilken 
der organiserat en regelmessig orkester. Hans sångrika spel behagade så mycket, att man äfven ville höra honom 
i kyrkorna, och ifrån honom daterar sig stränginstru-menternas införande i Roms kyrkor. Romarne hedrade 
honom med tillnamnet: Virtuosissimo dd Violino e vero Orfeo di nostri tempi. Corellis spel var ytterst melodiskt 
och känslofullt, dock mindre utmärkt genom någon större färdighet, och användandet af instrumentets högre 
lägen var honom ännu okändt. Man har af honom ännu många sonater och konserter. Huru långt han var framför 
sin tid, synes deraf, att ännu 1715 ingen fanns i Paris, som förstod att spela Corellis sonater. — Samtidigt med 
Corelli lefde ock den berömde violinisten Geminiani. En ännu märkvärdigare personlighet satte nu veriden i 
förvåning: det var Giuseppe Tartini, Italiens förste violinvirtuos på sin tid, född i Istrien 1692, död 1770. Hans 
öden äro lika besynnerliga som hans talent var beundransvärd. Han var först juris studiosus, deipå fäktmästare 
och såsom sådan invecklad i ständiga dueller med studenterna i Padua; slutligen vann musiken öfverhanden, I 
hemlighet förmälde han sig med en ung dam af förnäm hörd, i hvilken han förälskat sig, och följden häraf var 
förföljelser, hvilka tvungo honom att lemna sin maka i sticket och fly från Padua, förklädd som pilgrim. Länge 
kringirrade han, till dess han upptogs och doldes i minoriterklostret i’ Assisi, hvars klockare var beslägtad med 
honom. Här fortsatte han sina musikaliska studier, och här uppstod ock hans bekanta Sonate du Diable. Det 
förtäljes nemligen att Satan besökte honom i drömmen, hånande hans violinspel, och derefter tog violinen, 
hvarpå han spelade hvarjehanda svårigheter, dem Tartini ej förmådde göra efter, synnerligast en drill, förenad 
med en sjelfständigt behandlad stämftia — något som på den tiden ännu icke plägade förekomma. Vid 
uppvaknandet gaf sig Tartini ingen ro, förrän han gjort sig till mästare af det sataniska konststycket, det han ock 
upptog i den ifrågavarande sonaten, med hvars utarbetande han var sysselsatt. 

En gång, då han spelade i kyrkan, upplyfte en häftig vindstöt den förlåt, bakom hvilken han spelade; han 
igenkändes af en närvarande Paduanare, hvilken berättade honom, att hans makas familj numera vore försonad, 
hvarföre han kunde återvända. Tartini återgick nu till veriden, och blef snart genom sin storatalent föremålet för 
en allmän beundran. Hans föredrag var lika utmärkt som bans färdighet, och synnerligast var det han, som gaf 
stråkföringen en förut icke anad fullkomlighet, hvilken emellertid, till följd af den egna, rundade formen på den 



stråke han begagnade, var af så egendomlig art, att en nutidens violinist svårligen vore i stånd att i Tartinis äkta 
manér föredraga någon af hans kompositioner. Hans sätt att föra stråken har med honom och hans elever gått 
förloradt. 

Ar - 1728 inrättade han i Padua sin stora och inflytelserika musikskola, som förvärfvade honom till- s namnet il 
maestro delle nazioni (nationernas lärare) och från hvilken de utmärktas te violinister från alla länder utgingo. 
Bland dessa nämnas såsom dé berömdaste Pietro Nardini och Gaetano Pugnanv, äfven till Naumanns utbildning 
bidrog han väsendtligen. 

De berömdaste öfriga namnen från denna violinspelets period äro: Veracini, Giardini, Lolli, Giornovicki, som i 
Paris är 1770 fördunklade alla sina mcdtällare, och hvars metod i 10 år nästan uteslutande herrskade derstädes. 

Åfven pianot saknade icke märkliga representanter. Främst står Italiens förste betydande klaverist och tonsättare 
för sitt instrument, nemligen Dominico Searlatti, son af Alessandro Scarlatti, född i Neapel 1683. Denne 
mästare, som redan röjer många elementer af den framtida virtuositeten, betecknar (likasom något sednare 
Emanuel Bach i Tyskland) ett af-görande steg till pianomusikens sjelfständiggörande. Hans kompositioner hafva 
på sednaste tiden åter med framgång, äfven offentligen, börjat upptagas, och tillen del förtjena de det ock. De 
verk som han kallar “sonater", äro det emellertid blott till namnet, ej till formen; de utgöras också blott af en 
enda sats. Flera, af dem skola i alla tider behålla sitt värde. 

Organisterna, hvilka alltid uppträdt såsom representanter af den strängare stilen, räknade äfven i denna tidrymd 
betydande konstnärer i sina leder. Bland dem märkes förnämligast den berömde Fre-scobaldi, till hvilken äfven 
utländska organister be-gåfvo sig, för att fullända sina studier. Denna gren af virtuositeten vårdades dess mera, 
som fugastilen yid denna tid erhöll sin egentliga fulländning. 

Venetianska skolan; dess sista stora mästare i den kyrkliga stilen. 

Vi hafva förut omnämnt denna skola, dess stiftare, Willaert, och hans närmaste efterföljare. Dess karakter var 
mindre sträng, än den gamla romerska, mindre vek och känslig, än den neapolitanska; mera än dessa båda 
åsyftade den satsens fullhet och rikedom, musikens effekter, så vidt den tidens medel tilläto det Bland de 
berömdaste mästame vid slutet af 1500-talet nämnes Giovanni Gabrieli, värderad tonsättare och en af sin tids 
första orgelvirtuoser. Flera utmärkta tyska mästare erhöllo sin utbildning af Gabrieli och hans skola, och 
öfverhufvud har Venedig betydligen bidragit till att befria musiken från det stela och tunga, som ännu besvärade 
den. 

En annan stor tonsättare från denna skola var Antonio Lotti, kapellmästare vid San Marco, död 1740. Lotti skref 
äfven för operan, och här rättade han sig en del förtjena de det ock. De verk som han kallar “sonater", äro det 
emellertid blott till namnet, ej till formen; de utgöras också blott af en enda sats. Flera, af dem skola i alla tider 
behålla sitt värde. 

Organisterna, hvilka alltid uppträdt såsom representanter af den strängare stilen, räknade äfven i denna tidrymd 
betydande konstnärer i sina leder. Bland dem märkes förnämligast den berömde Fre-scobaldi, till hvilken äfven 
utländska organister be-gåfvo sig, för att fullända sina studier. Denna gren af virtuositeten vårdades dess mera, 
som fugastilen yid denna tid erhöll sin egentliga fulländning. 

Venetianska skolan; dess sista stora mästare i den kyrkliga stilen. 

Vi hafva förut omnämnt denna skola, dess stiftare, Willaert, och hans närmaste efterföljare. Dess karakter var 
mindre sträng, än den gamla romerska, mindre vek och känslig, än den neapolitanska; mera än dessa båda 
åsyftade den satsens fullhet och rikedom, musikens effekter, så vidt den tidens medel tilläto det Bland de 
berömdaste mästame vid slutet af 1500-talet nämnes Giovanni Gabrieli, värderad tonsättare och en af sin tids 



första orgelvirtuoser. Flera utmärkta tyska mästare erhöllo sin utbildning af Gabrieli och hans skola, och 
öfverhufvud har Venedig betydligen bidragit till att befria musiken från det stela och tunga, som ännu besvärade 
den. 

En annan stor tonsättare från denna skola var Antonio Lotti, kapellmästare vid San Marco, död 1740. Lotti skref 
äfven för operan, och här rättade han sigefter mängdens smak; men hans kyrkmusik är klassisk till anda och 
arbete. Hans 8-stämmiga Crucifixus räknas isynnerhet för en bland den italienska kyrkmusikens yppersta 
produkter. 

Den siste betydande mästaren af denna skola var Benedetto Marcetto, venetiansk patricier (1680—1739). 
Egentligen var han ej musiker af fack, utan fastmera statsman, domare i Venedig bland republikens fyrtio- 
mannaråd, och slutligen kansler i Brescia. Denna omständighet begagnades af hans afundsmän för att, ehuru 
högst orättvist, framsmyga den misstankan, att framgången af hans verk mera borde tillskrifvas kanslerens än 
musikerns åtgöranden. Till karakteren står Marcellos musik närmast den nyare tiden, ehuru han aldrig skref för 
scenen. Mera än sina föregångare söker han följa sin text i dess enskildheter, då man förut deremot 
hufvudsakligen åsyftade totaluppfattning och dermed förenad verkan. — Marcellos vigtigaste verk är musiken 
till 50 Davidska psalmer: ett med skäl lika berömdt som populärt arbete. 

Vi hafva nu följt musiken uti Italien ända till sednare medlet af det förra seklet. Om Italiens andliga musik är 
sedan föga att säga; operan hade efter hand bemäktigat sig nästan alla krafter. Denna åter stod under 1700-talets 
sednare hälft i sitt skönaste flor; vi lemna detta ämne nu för någon tid, för att betrakta tilldragelserna inom den 
franska skolan. 

* 

Frankrike. 

Sedan Trubadurernas toner förklingat, dröjde det länge, innan musiken i Fran kr ike tog någon högre lyftning. 

Snart öppnades doek ett fält, der äfVen musiken erhöll en, om oek i högan underordnad plats; vi mena 
mysterierna, eller de andliga komedierna, hvilka af alla samhällsklasser i Fran kr ike omfattades med det största 
intresse, och utgjorde grunden för det nyare franska dramat i allmänhet, och ser-skildt för operan. Mot slutet af 
Philip den Skönes regering, år 1313 byggdes den första teatern i Paris, och här uppfördes äfven Passionshistorien, 
Kristi uppståndelse o. s. v. med tillhjelp af sång och dans. 

Mysterierna utgingo från den mängd pilgrimer, hvilka i 13;de seklet hem vände från Palestina och nu upplifvade 
samt utvidgade de dramatiska föreställningar i andlig väg, som redan förut på större högtidsdagar föranstaltats i 
kyrkor och kloster. För att lifva det religiösa allvaret, lät man det andliga stycket efterföljas af én fars, så god den 
råa humorn i hast kunde uppfinna den, eller ock inblandades burleska uppträden i den andliga kompositionen, 
utan att man fann något anstötligt deri. Mot slutet af 1300-talet antog detta andliga skådespelarsällskap ti- • teln 
Passionsbrödraskapet (la Confrairie de la Passion), med anledning af deras berömdaste drama. Detta stycke, 
mysteriet om vår herres och frälsares passion, är en dramatisk bearbetning af hela Kristi lefnadshistoria, ända 
från dopet, det han erhåller af Johannes, och till hans begrafning. Denna kompositionhade ett sådant omfång, att 
dess föreställning icke kunde medhinnas på en dag, utan måste fortsättas i flera, så att man hvarje dag gaf en 
afdelning eller ett dagsverk (journée). Stycket uppfördes med storartad operapomp och erfordrade en teatralisk 
apparat, öf-ver hvilken man måste förvånas. 

Uti dessa mysterier utgjorde den åskådligen framställda motsatsen af himmel och helvete en huf-vudingrediens. 
Till den stereotypa teaterapparaten hörde ock en hög ställning, hvaipå Gud fader, insvept i en lång talar och 
omgifven af sina englar, vanligen tog plats. Vid ställningens fot låg helvetet. Mellan himlen och helvetet 
utvidgades ställningen åt båda sidor, och detta mellanparti föreställde veriden, i hvilken man än såg Jerusalem, än 
någon annan ort, som stod i något sammanhang med helgonets lefhadshändelser; ty mysterierna innehöllo ofta 
ock dramatiserade helgonslegender. Denna tillställning på scenen saknade åtminstone ej öfverensstäm-melse med 



andan och stilen i sjelfva skådespelen. Den råa och vilda, men i stort arbetande naturfantasien kände ej regel, ej 
gränser. 

En afart af mysterierna voro de likaledes mycket omtalade Moraliteterna (Moralités). Skillnaden var dock ej 
väsendtlig, utan bestod egentligast i benämningen: det privilegierade Passionsbrödraskapet tillät nemligen ej 
några andra företagare af skådespel att gifva “mysterier", hvarföre de sålunda tillbakavisade medtäflarne valde en 
ny benämning, Moralités, som ej kunde antastas. Jemte legenderna och de bibliska historierna af en serskild 
moralisk tendens, dramatiserade moraliteterna också sedoläran utifria dikter på, ett allegoriskt sätt, hvari de 
kristliga mysterierna jemväl inväfdes. 

Uti alla dramatiska företeelser ingick musiken mer eller mindre, ehuru blott såsom bisak; medelbarligen 
åtminstone befordrade de tonkonstens framsteg, emedan de gåfvo fart och näring åt den franska nationens 
egendomligt drastiska sätt att musikaliskt uppfatta dramatiska situationer. 

För öfrigt fortforo dessa skådespel ända in i sextonde seklet, då de efterhand lemnade rum för nya dramatiskt- 
musikaliska företeelser, som af en annan tid erhöllo sin pregel. 

Innan vi gå vidare, vilja vi kasta en blick på den kyrkliga musiken i Frankrike, då vi finna, att den alltid utgjort 
den svagaste delen af den franska tonkonsten. Några elever af Josquin utmärkte sig visserligen såsom 
kyrkokomponister, omkring år - 1500; dock öfvergingo de snart till Italien. Sedan år - 1530 utvecklade de stora 
nottryckeriema i Paris och Fyon en betydande verksamhet, och offentliggjorde en stor mängd chansons, motetter 
och messor, hvars författare visserligen nämnas, men aldrig synas hafva ernått någon synnerlig betydenhet. I 
Fudvig XHFs tid och efter honom finna vi emellertid vid franska hofvet ett eget slags musikalisk korporation, 
nemligen les vingt-quatre Violom du Roy — konungens 24 violiner — (violiner och violer af olika storlek). För 
denna korps hade tonsättame skrifvit en följd af kammarstycken, hvilka emellertid blott visa, att den egentliga 
kammarmusiken ännu låg i sin linda. 

Åtskilliga af Frankrikes furstar - hade lifligt intresserat sig för musiken, bland andra den ridderligeoch 
konstälskande Frans I (1515—1547), Katarina och Maria de’ Medici, m. fl. Men de borgerliga oroligheterna och 
religionsförföljelserna, helst under Katarina, fördröjde ännu länge musikens friare lyftning. 

Slutligen började hofvet visa benägenhet att taga kännedom om de operor, hvilka uti Italien gjorde så stor 
sensation. Kardinalen Mazarini var - den förste, som tillkallade italienska operister, hvilka 1685 uppträdde inför 
hofvet med operan la Finta Pazza, text af Strozzi. Två år - sednare uppförde ett nytt, likaledes af Mazarini 
införskrifvet operasällskap, operan Orfeo ed Euridice, med stort bifall. 

Nu böljade äfven fransmän uppträda med efterbildningar. En Abbé Perrin diktade på franska ett herdespel “la 
Pastorale“, hvartill musiken år 1659 författades af Robert Cambert, surintendant för musiken hos drottning 
Anna af Österrike, Fudvig XIV:s moder. Denne Cambert var - sålunda den förste fransman, som komponerade en 
egentlig opera. Mazarini, som fattade mycken smak för denna nya genre, lät flera gånger uppföra pjesen för 
Fudvig XIV, oöh följden deraf blef ett kungligt privilegium för Perrin år - 1669, hvilket berättigade honom att 
gifva offentliga musik- och operaföreställningar - . Detta var - första grunden till den stora franska nationaloperan, 
denna märkvärdiga institution, som ännu fortvarar. I förening med Cambert inrättade han nu en offentlig teater i 
rue Richelieu och engagerade musici; sångare och dansare: danserskor funnos ännu icke: förklädda ynglingar 
utförde dessa partier. Ar 1671 uppförde nu Perrin och Cambert sin första offentliga operarepresentation. Operan 
hette “Pomone*, och varobetydlig nog, men gjorde så stor lycka, att den i åtta månader måste gifvas 
oupphörligen och inbringade poeten ensamt en vinst af 30,000 francs. Men snart uppkommo misshälligheter 
mellan de båda företagsmännen. Detta begagnade en slug Florentinare, Lully, som under tiden kommit till Paris 
och förstått att ställa sig in vid hofvet. Fully lyckades att öf-vertala Perrin, som ansåg sig förnärmad, att åt 
honom afstå sitt privilegium, hvarpå han genast inrättade en annan teater, engagerade en annan poet oeh redan 
mot slutet af 1672 började sina föreställningar, samt sålunda utvecklade det, hvartill hans föregångare gjort en 
svag böljan. Cambert förtörnades häröfver så, att han för alltid leranade Frankrike och med sina grbeten begaf sig 



till England. 


Lully. 

Jean Baptiste Lully, åen franska stora operans skapare, var född i Florenz 1633 och kom vid 11 års ålder i 
egenskap af kockspojke till Paris, der han anställdes i det kungliga köket. Redan i sitt hemland hade den liflige 
och sluge gossen klimprat på guitarr och på violinen lärt sig danser och andra melodier; han erhöll nu ordentlig 
undervisning i musik och gjorde sig snart bemärkt genom små stycken som han komponerat. Ludvig XIV, som 
gynnade honom, gaf honom till en början en plats bland “les vingt-quatre", och anförtrodde honom framdeles 
ledningen af en ny stiftad mindre musiktrupp, les petits viohns. För denna koips sk ref han symfonier, trior, och 
var oaflåtligen betänkt på att lyfta den öfver de äldre obetydlig nog, men gjorde så stor lycka, att den i åtta 
månader måste gifvas oupphörligen och inbringade poeten ensamt en vinst af 30,000 francs. Men snart 
uppkommo misshälligheter mellan de båda företagsmännen. Detta begagnade en slug Florentinare, Lully, som 
under tiden kommit till Paris och förstått att ställa sig in vid hofvet. Lully lyckades att öf-vertala Perrin, som 
ansåg sig förnärmad, att åt honom afstå sitt privilegium, hvarpå han genast inrättade en annan teater, engagerade 
en annan poet oeh redan mot slutet af 1672 började sina föreställningar, samt sålunda utvecklade det, hvartill 
hans föregångare gjort en svag böljan. Cambert förtörnades häröfver så, att han för alltid leranade Frankrike och 
med sina grbeten begaf sig till England. 

Lully. 

Jean Baptiste Lully, den franska stora operans skapare, var född i Florenz 1633 och kom vid 11 års ålder i 
egenskap af kockspojke till Paris, der han anställdes i det kungliga köket. Redan i sitt hemland hade den liflige 
och sluge gossen klimprat på guitarr och på violinen lärt sig danser och andra melodier; han erhöll nu ordentlig 
undervisning i musik och gjorde sig snart bemärkt genom små stycken som han komponerat. Ludvig XIV, som 
gynnade honom, gaf honom till en början en plats bland “les vingt-quatre", och anförtrodde honom framdeles 
ledningen af en ny stiftad mindre musiktrupp, les petits viohns. För denna koips sk ref han symfonier, trior, och 
var oaflåtligen betänkt på att lyfta den öfver de äldreoch berömdare 24. Men gjorde någon ett falskt grepp, så 
bände det, att Lully rusade på den brottslige; ryckte instrumentet från bonom och krossade det på hans rygg; 
dock godtgjorde han vanligtvis sedan sin öfverilning. Ar 1658 inträdde han i en högre verkningskrets; han skref 
då nemligen musiken till hofballetema i Versailles, hvartill Moliére måste författa texten, och uti hvilka 
konungen sjelf dansade. Åfven uppträdde han stundom till konungens förlustelse som Pourceaugnac i Moliöres 
bekanta komedi, hvari han icke sparde de besattaste upptåg. Sedan konungen omsider utnämnt honom till sin 
handsekreterare, förebrådde honom Louvois, att han trängde sig till så vigtiga befattningar, då han dock endast 
vore en upptågsmakare. “Huiya gema“, svarade honom Lully, “skulle ni inte vilja vara detsamma, bara ni kunde 
det!“ — Lully utnämdes nu till generalintendent for den kungliga musiken, och, såsom förut nämnts, började han 
sin inflytelserika bana såsom dramatisk tonsättare, understödd af Quinault, som författade libretterna till hans 
operor. 

Efter Moliferes död erhöll Lully teatern i Palais Royal jemte gunsten af en kunglig ordonnans, som förbjöd de 
öfriga Pariser-teatrame att använda mera än två sångstämmor och sex violiner. Han komponerade efter hand 19 
operor och stod hos allmänheten såväl som hos hofvet i högt anseende. Han var häftig och egennyttig, ofta 
krypande infor de mäktiga, men deijemte högst nitisk for sin konst, och nedlade den största omsorg på sina 
arbeten samt sparde ingenting för att förskaffa sina sujetter den bästa handledning. Han hade i förväg låtit åt 
siguppföra ett dyrbart marmormonument, dog åx 1687 i en &lder af 54 år, till följd af en skada i foten, som han 
Ådragit sig genom en alltför häftig taktstamp-ning under dirigerandet, och efterlemnade en temK-gen betydlig 
förmögenhet. 

Lullys musik är till karakteren allvarlig och värdig, uttrycket rörande och talar pÅ ett lefvande sätt till känslan. 



Dock eger den ej nÅgon större mÅngfald, och i allmänhet är en viss sorgsen karakter deri förherrskande. Den 
äkta fomfranska tonen, som deruti råder, utgör ett troget uttryck af andan i Ludvig XIY:s tidehvarf, och är l ik a 
intressant i musikaliskt, som i historiskt hänseende. Den högtidliga retoriskt-deklamatoriska stilen framträder här 
sÅsom ett huf-vudelement och har sedan dess utgjort ett väsendtligt drag i det franska tondramat, som framdeles 
genom Gluck erhöll sin högsta lyftning. Öfverhufvud blef Lullys stil gällande sÅsom mönster för alla hans 
efterföljare, bland hvilka Rameau var den utmärktaste, under ett helt sekel, ända till Gluck. 

Om Lullys operor numera ej kunna gifvas i sin helhet, så ligger orsaken dertill ingalunda uti nÅgon af de 
enskilda elementemas onjutbarhet för vÅr tid, men uti den alltför störa mängd af arier och recitativer, som 
tillhörde den tidens skrifsätt, samt uti den dermed sammanhängande tonen i det hela. Enskildt betraktade, skola 
Lullys arier alltid värderas för sin ädla stil, sin enkla skönhet, samt för alla tider bi-behÅlla ett ovanskligt behag. 

En ej ovigtig reform af Lully bestod deri, att han i sina operor och balleter använde danserskor, i stället för 
förklädda gossar, som förut varit brukligt. 

* 

Den stora franska heroiska operan (Académie royale de Musique) hade genom Lully ej blott blifvit grundad, utan 
ock erhållit sin bestämda nationella karakter, sina utpreglade drag. Den rörde sig nästan blott inom det 
allvarsamma, patetiska området; dess ämnen hemtades merendels från antiken. Den värdighet i stilen, som härtill 
erfordrades, erhölls genom en patetisk och högtidlig, ehuru stundom något stel och studerad deklamation. Denna, 
i förening med en större harmonisk mångfald, gaf sången en högre lyftning, i motsats till den italienska operans 
mera flytande och okonstlade, samt harmoniskt enklare melodier, Italienarne uppoffrade dock ofta textens 
innehåll för att ej beröfva musiken något behag, då deremot den franska musiken gjort sig textordens stränga 
följande till en oeftergiflig hufvudgrundsats. Häraf hände, att den italienska operan företrädesvis utmärkte sig 
genom melodiskt behag, den Btora franska deremot genom deklamatoriska effekter, retorisk pomp. Uti körerna 
och dansnumren deremot nedlade den strängare musikaliska diktionen sin spira, och här anbragte redan Lully 
stundom omtyckta sång- och dansmelodier, dem han antingen hemtade ur folklif-vet eller ock lånade från sina 
egna äldre arbeten. Denna karaktersskillnad mellan de båda nationalope-roma fortfor länge, gaf anledning till 
många strider, och har ännu ej alldeles upphört. 

* 


Ursprunget till Opéra comique. 

Innan vi befrakta Lullys efterföljare och den heroiska operans vidare utveckling, vilja vi kasta en Den stora 
franska heroiska operan (Académie royale de Musique) hade genom Lully ej blott blifvit grundad, utan ock 
erhållit sin bestämda nationella karakter, sina utpreglade drag. Den rörde sig nästan blott inom det allvarsamma, 
patetiska området; dess ämnen hemtades merendels från antiken. Den värdighet i stilen, som härtill erfordrades, 
erhölls genom en patetisk och högtidlig, ehuru stundom något stel och studerad deklamation. Denna, i förening 
med en större harmonisk mångfald, gaf sången en högre lyftning, i motsats till den italienska operans mera 
flytande och okonstlade, samt harmoniskt enklare melodier, Italienarne uppoffrade dock ofta textens innehåll för 
att ej beröfva musiken något behag, då deremot den franska musiken gjort sig textordens stränga följande till en 
oeftergiflig hufvudgrundsats. Häraf hände, att den italienska operan företrädesvis utmärkte sig genom melodiskt 
behag, den Btora franska deremot genom deklamatoriska effekter, retorisk pomp. Uti körerna och dansnumren 
deremot nedlade den strängare musikaliska diktionen sin spira, och här anbragte redan Lully stundom omtyckta 
sång- och dansmelodier, dem han antingen hemtade ur folklif-vet eller ock lånade från sina egna äldre arbeten. 
Denna karaktersskillnad mellan de båda nationalope-roma fortfor länge, gaf anledning till många strider, och har 
ännu ej alldeles upphört. 



Ursprunget till Opéra comique. 


Innan vi betrakta LuIIys efterföljare och den heroiska operans vidare utveckling, vilja vi kasta enblick på ett 
element som under tiden uppkommit oeh likaledes var bestämdt till en framtida stor rol i konst-verlden, nemligen 
den franska komislea operan. 

Trubadursången uppbörde icke, utan att hos Frankrikes folk qvarlemna smaken för den populära visan, hvilken 
ännu fortlefver. Trubadurernas efterföljare, Menetriers och Jonglörer, rörde sig inom en lägre sfer, men förstodo 
att med sina muntra folk- och stadsvisor samt dertill hörande upptåg roa folket, och sålunda vunno fransmännen 
redan tidigt en viss färdighet att i chanson-form kläda qvickä och satiriska infall, så fort någon anledning dertill 
förekom. Fléra lustspelspoeter, som kände sin publik, inflätade derföre mellan akterna af sina komedier 
divertissementer med visor, och gjorde dermed så stor lycka, att man framdeles äfven uti sjelfva scenerna 
inblandade chansoner, hvilka alltid upptogos med jubel, då de anbragtes med esprit och takt. Marknadsteatrarne 
(Théåtres de la foirej i Paris’ förstäder utgjorde den ort, der den sedan så berömda och inflytelserika Opéra 
ceomicjue föddes och uppvexte. På dessa teatrar ömsom talades, sjöngs och dansades, alltsom den glada 
omvexlingsandan fann för godt, och den församlade mängden lät ej heller tiden förgå i overksamhet: folket 
upphof sina röster, så godt det ville och sjöng med af hjertans grund. Vid slutet af 1600-talet hade 
marknadsteatém redan en allmän ton för sig, och sedan författare, sådane som Le Sage, Le Grand, m. fl. i början 
af 1700-talet arbetade för densamma, antog den ett mera förfinadt skick. Det dröjde dock icke länge, förrän de 
muntra stadsvisoma (vaudevillema), som vanligen voro hemtade ur folketsmun, likaledes började antaga 
konstnärliga former; man valde italienska sångspel till förebild, och i medlet af 1700-talet se vi redan den 
komiska operan utbildad. Vi återkomma framdeles till detta ämne. 

* 


Tyskland. 

1 afseende på det inflytelserika fenomen, som förnämligast uti Italien utmärker 1600-talets böljan, nemligen 
operan, utvecklade Tyskland, till följd af de politiska skakningame, länge ringa verksamhet. I det föregående 
omtalades flyktigt en mästare från nämde tid, Heinrich Schtitz, såsom upphofsman till försöken att till Tyskland 
försätta den italienska operan. Han var född 1585 i Voigtlandet, ocb begaf sig 1609 till Giovanni Gabrieli i 
Venedig, en af venetianska skolans berömdaste mästare, för att bos bonom studera den bögre kompositionen. Ar 
1613 kallades ban till kapell mästareposten bos kurfursten af Saeh-sen. I Dresden utvecklade Schtitz nu en 
omfattande verksamhet, inkallade italienska instrumentister, om-besöijde goda italienska instrumenter, sände 
infödde konstelever till Italien ocb inrättade kapellet efter italienskt mönster. Men trettioåra krigets utbrott 
medförde för Sacbsen en svår tid, som nödgade Schtitz att begifva sig till Köpenhamn, ocb först på 1640-talet 
kunde han i Dresden återböija sin verksamhet. Schtitz dog år 1672. 

Denne konstnär är vigtig såsom den verksammaste förmedlare af den italienska musiken i Tyskland. De 
italienska konserter, som han uppförde imun, likaledes började antaga konstnärliga former; man valde italienska 
sångspel till förebild, och i medlet af 1700-talet se vi redan den komiska operan utbildad. Vi återkomma 
framdeles till detta ämne. 

* 


Tyskland. 

1 afseende på det inflytelserika fenomen, som förnämligast uti Italien utmärker 1600-talets böljan, nemligen 
operan, utvecklade Tyskland, till följd af de politiska skakningame, länge ringa verksamhet. I det föregående 
omtalades flyktigt en mästare från nämde tid, Heinrich Schtitz, såsom upphofsman till försöken att till Tyskland 



försätta den italienska operan. Han var född 1585 i Voigtlandet, ocb begaf sig 1609 till Giovanni Gabrieli i 
Venedig, en af venetianska skolans berömdaste mästare, för att bos bonom studera den bögre kompositionen. Ar 
1613 kallades ban till kapellmästareposten bos kurfursten af Saeh-sen. I Dresden utvecklade Schtitz nu en 
omfattande verksamhet, inkallade italienska instrumentister, om-besöijde goda italienska instrumenter, sände 
infödde konstelever till Italien ocb inrättade kapellet efter italienskt mönster. Men trettioåra krigets utbrott 
medförde för Sacbsen en svår tid, som nödgade Schtitz att begifva sig till Köpenhamn, ocb först på 1640-talet 
kunde han i Dresden återböija sin verksamhet. Schtitz dog år 1672. 

Denne konstnär är vigtig såsom den verksammaste förmedlare af den italienska musiken i Tyskland. De 
italienska konserter, som han uppförde ihofkyrkan i Dresden, gjorde honörn isynnerhet berömd och omtyckt. 
Bom andlig tonsättare verkade han betydligt på konsts&ngens utvecklande inom den protestantiska kyrkan, 
hvarvid emellertid församlingens sång måste träda tillbaka. 

Redan före operans uppfinnande hade både Italien och Tyskland egt ett slags dramatiska föreställningar, hvaruti 
äfven sjöngs, dock var musiken i dessa spel ej af den art, att de kunde motsvara begreppet af en opera. Men 
sedan ryktet om den italienska operaståten spridt sig till Tyskland, hade man ingen ro, förrän man äfven der fick 
se och höra dylikt. Texten till Feris opera Daphne anskaffades ofördröj-ligen, öfversattes, och Schtttz öfvertog 
kompositionen. Denna text finnes ännu, men musiken har tyvärr gått förlorad. I allt fall finner man i detta såväl 
som i de italienska operaförsöken, intet spår till egentliga arier, ensembler och större musiksatser, utan endast re- 
citativartade vexelsånger och små slutkörer. 

Detta första försök af Schtttz står temligen iso-leradt; endast sällan afhördes sedan dylika, och för sjelfva folket 
förblef hela saken fremmande; den var blott en hoflyx. Då det westfaliska fredsslutet åter tilläto de tyska 
furstarne att tänka på teatern, vände de sin håg nästan uteslutande till Italien, hvarifrån de hemtade komponister 
ooh sångare, och de tyska konstnärerna förbigingos helt och hållet Furstarne täflade uti att rikast belöna de 
italienska artisterna, i Wien, Dresden, o. s. v. sökte man till och med att öfverträffa den prakt, hvarmed operorna 
gåfvos uti Italien, och de smärre hofven ville för ingen del blifva efter. Det var en hederssak att ega enitaliensk 
operateater, och en tysk tonkonstnär gällde ingenting, förrän han studerat uti Italien. Någon tysk opera fanns 
sålunda ännu icke i sednare hälften af 1600-talet. Men efterhand började man äfven i de lägre regionerna söka 
med egna krafter, tillvägabrin-ga något dylikt, och det var isynnerhet från de förmögnare handelsstäderna, som 
dessa försök utgingo. »Hamburg utmärkte sig synnerligast i detta hänseende och utgjorde temligen länge 
medelpunkten för den inhemska operam 

I Hamburg begaf det sig nemligen, år 1678, att tvenne lärda licentiater och en organist sammanträdde, för att 
derstädes grunda en stående operascen. En samtida författare förtäljer att de “för detta ändamål uppbyggde ett 
hus, och bringade de musikaliska skådespelen i- ordentlig gång; när allt var färdigt, öppnade de theatrum med en 
andelig materia, benämd Adam och Eva, bragt; i musik af hr kapellmästaren Theile; poesien var af hr Richter, en 
kejserlig krönt poet“. Theile var elev af Schiitz och dog i Naumburg 1724.1 en allegorisk prolog uppträda de fyra 
elementeraa och komplimentera Hamburgarna, och sjelfva pjesen, som föregår ömsom i himlen, på jorden, i 
paradiset och i helvetet, beskrif-ver utförligen Lucifers fall, de första menniskornäs skapelse, afgrundsandarnes 
länker, syndafallet, ormens bestraffande och slutligen Christi uppträdande ined löfte om återlösning. — Musiken 
har gått förlorad, men den rimade dialogen utvisar körer, duetter och arier, hvilka man endast får tänka sig i 
reciter tivartad behandling. Deipå följde flera sådane stycken, alla åf bibliskt innehåll, hvaribland def‘befriade 
Jerusalem" i uppsättning ensamt kostade 15000 thaler. Troligen valde man endast bibliska mimen, for att söka i 
någon mån blidka det förtömade pre-sterskapet, som tagit stor förargelse af dessa tillställningar och slungade sina 
bannstrålar mot “satanskapellef‘, såsom de benämde teatern. 

Dessa upptåg pågingo länge, till dess en man uppträdde, som gaf saken en bestämd riktning. Denne man var 
Reinhard Keiser, en Sachsarc, född 1673 och bildad vid Thomasskolan i Leipzig. Sedan han här gjort lycka med 
ett par operor, beslöt han att egna sin talent åt den hamburgska soenen, som redan börjat väcka uppmärksamhet i 
Tyskland. Här uppträdde han 1694 med sin opera Basilius, hvilken snart efterföljdes af flera, och snart hade 



Keiser en allmän popularitet. Ar 1703 öfvertog han hela operaväsendet och sk ref för hamburgska scenen 
omkring 116 operor, utom åtskilliga kyrkliga verk. Keiser valde verldsliga ämnen till sina arbeten, och äfven i ett 
par andliga operor, som han sk ref i det gamla maneret, förekom åtskilligt verldsligt, till och med frivolt I början 
af 1700-talet hade det verldsliga redan erhållit ett afgjordt öfvertag. Keiser sk ref sin sista opera 1734 och deg 
1739. 

Keiser värderades högt af sin samtid och egde en rik talent* som synnerligast i melodiens behag hade sin styrka. 
Djup felades honom. Han arbetade med ovanlig lätthet och hans fruktbara talent beredde honom en rik källa till 
att tillfredsställa sin böjelse för prakt och vällefnad. Han hörde gema att man kallade honom “ le premier homme 
du monde“, då han på promenaderna visade sig i sinrikt broderade drägt, åtföljd af två tjenare i “Au-rora-livré“. 

Vid denna operablomstringens tid i Hamburg uppträdde ännu några betydande personligheter. Den mera genom 
sina musikaliska skrifter än sina numera glömda kompositioner märkvärdige Johann Mattheson var född i 
Hamburg 1681 och lät redan tidigt höra sig såsom orgelvirtuos. Hans vackra röst förde honom på scenen, der han 
förblef till 1705, under hvilken tid han äfven uppförde en opera af eget arbete och flera kyrkliga verk. Sedan han 
lemnat scenen, gjorde han sina kunskaper i språk och rättsvetenskap gällande med den framgång, att han 
utnämdes till legationssekreterare vid engelska ambassaden, och efter sändebudets död sjelfständigt beklädde 
residentposten. Detta hindrade honom dock ej att författa en stor mängd kyrksaker och isynnerhet flitigt verka 
såsom musikalisk skriftställare och kritiker, i hvilken sistnämde egenskap han invecklades i många fejder, dem 
han utkämpade med lika mycken käckhet som bitterhet Han dog 1764 vid 83 års ålder. 

En tredje medlem af det hamburgska klöfverbladet var Georg Philip Telemann , jemnårig med Mattheson, den 
han såsom tonsättare vida öfverträffade. Han egde en ej ringa uppfinnings- och kombinationsför-måga, jemte ett 
för hans tid betydande välde öfver konstmedlen, ehuru äfven hans arbeten ej förmått framtränga till vår tid. 

Sedan han i Leipzig och Eise-nach innehaft musikaliska befattningar och i Frankfurt a. M. utvecklat en betydlig 
verksamhet, helst som kyrkokomponist, antog han en kallelse såsom regens chori vid Johanneum i Hamburg, 
hvilken posthan beklädde till sin död, 1767. Telemann var en ovanligt fruktbar tonsättare, och efterlemnade 44 
stora passionsverk, 12 fullständiga årgångar kyrkmusik, 40 operor, 600 ouvertyrer, o. s. v. 

Till dessa tre samfäldt verkande hamburger mä-starnc sällade sig snart en fjerde deltagare, en nittonårig yngling, 
åt hvilken ödet bestämt den historiska storhet, som det nekat de andra. Det var Georg Friedrich Händel, som 
1703 kom till Hamburg, för att vid sjelfva källan studera det nyborna operaväsendet* Mattheson säger om 
honom, att uhan var rik på anlag och god vilja, men hade det felet att skrif-va mycket långa, långa arier och fast 
ändlösa kantater, som ändock icke hade den rätta arten eller den rätta smaken, men dock en fullkomlig harmoni", 
så att Mattheson fann sig föranlåten att “medelst operans högskola ge honom ett helt annat skick, genom 
meddelandet af några kontrapunktiska konstgrepp". Händel dröjde sex år (till 1709) i Hamburg och uppförde 
härunder fyra tyska operor af sin komposition, nemligen Almira, Nero, Florindo och Daphne. Han beskrifves 
såsom medveten af sin kraft, sluten inom sig sjelf, och med godsint skämt gyck-lande öfver de andra 
komponisternas bedrifter. Han var anställd vid sekundviolinen i orkestern, och “låtsade på ett torroligt sätt inte 
kunna räkna till fem, men framträdde sedan på en gång med all kraft, utan att någon hade sådant förmodat", 
naturligtvis med undantag af den allvetande Mattheson sjelf, som förtäljer detta. 

Händel vände sig sedan till Italien och England, der en ärofull bana väntade honom, hvarom snart mera.Dessa 
mästares verksamhet hade förnämligast för utvecklingen af Tysklands nationalopera ej varit utan inflytande. Till 
en böljan var det emellertid isynnerhet den italienska operan i Dresden och Berlin, som framdeles vann stort 
insteg, och dernäst representerades den tyska nationaloperan förnämligast genom den efter franskt mönster 
bildade operetten, som uppblomstrade i sédnarc medlet af 1700-talet. Innan vi öfvergå härtill, skola vi betrakta 
den väsendt-liga lyftning, som Tysklands andliga tonkonst erhöll vid 1700-talets böijan och under dess förra 
hälft. 



Händel. 


Georg Friedrich Händel, en af de mest storartade karakterer någon konsthistoria förmår uppvisa, är det andliga 
dramats, oratoriets, fulländare. Han var det, som genom föreningen af kyrkligt allvar och värdighet med den 
dramatiska skildringens styrka och sanning lyftade denna konstgenre till den höjd, hvaipå vi nu beundra den, och 
framställde i toner den bibliska fomåldrens gestalter med en kraft och storhet, hvartill blott hans egen ande kunde 
gifva honom måttstocken. 

Handel föddes d. 24 Februari 1685 i Halle. Hans fader, en fältskär, hade bestämt honom till lagkarl och förbjöd 
honom strängeligen att någonsin röra ett musikaliskt instrument. Men gossen, hvars kallelse för tonkonsten var 
oemotståndlig, spelade i hemlighet, och omsider förmåddes den envise fadren af en hög person, att låta honom 
följa sin böjelse. Sedan Dessa mästares verksamhet hade förnämligast för utvecklingen af Tysklands 
nationalopera ej varit utan inflytande. Till en böljan var det emellertid isynnerhet den italienska operan i Dresden 
och Berlin, som framdeles vann stort insteg, och dernäst representerades den tyska nationaloperan förnämligast 
genom den efter franskt mönster bildade operetten, som uppblomstrade i sédnare medlet af 1700-talet. Innan vi 
öfvergå härtill, skola vi betrakta den väsendt-liga lyftning, som Tysklands andliga tonkonst erhöll vid 1700-talets 
böijan och under dess förra hälft. 

* 


Händel. 

Georg Friedrich Händel, en af de mest storartade karakterer någon konsthistoria förmår uppvisa, är det andliga 
dramats, oratoriets, fulländare. Han var det, som genom föreningen af kyrkligt allvar och värdighet med den 
dramatiska skildringens styrka och sanning lyftade denna konstgenre till den höjd, hvaipå vi nu beundra den, och 
framställde i toner den bibliska fomåldrens gestalter med en kraft och storhet, hvartill blott hans egen ande kunde 
gifva honom måttstocken. 

Handel föddes d. 24 Februari 1685 i Halle. Hans fader, en fältskär, hade bestämt honom till lagkarl och förbjöd 
honom strängeligen att någonsin röra ett musikaliskt instrument. Men gossen, hvars kallelse för tonkonsten var 
oemotståndlig, spelade i hemlighet, och omsider förmåddes den envise fadren af en hög person, att låta honom 
följa sin böjelse. SedanHändel i sju år (1692—1699) studerat under domorganisten Zachaus ledning, begaf han 
sig år 1703 till Hamburg, operans högskola på den tiden, för att erhålla den finare utbildningen. Hans vistande 
och verkande i Hamburg Sr i det föregående omtaladt. 

Ar 1709 lemnade Händel Hamburg och begaf sig såsom mentor för en ung ädling till Italien, samt inlade i 
Florens, Venedig, Ront och Neapel mycken ära, såväl genom sina operor, som genom sitt orgel-och klaverspel. 
Hans första italienska opera var Rodrigo, uppförd i Florens, 1709. Storheten i lians uttryck öfverraskade 
italienarne, hvilka jemväl beundrade hans oftare användande af valdthomen och andra blåsinstrumenter. Afven 
stränginstrumentemas rikare figuration gick utöfver den italienska instrumentationens vanliga sfer. 

Är - 1710 kallades Händel såsom kapellmästare till Hannover; kort derefter begaf han sig till England, der han vid 
drottning Annas hof fann ett ärofullt mottagande och der han genom sin på 14 dagar fulländade opera Rinaldo 
hänförde alla. Sedan han 1713 till Utrechtska fredens firande skrifvit sitt berömda Te Deum, beslöt han, till följd 
af enhällig uppmaning, att förblifva i England, hvarvid han glömde sin anställning i Hannover. Men då 
kurfursten af Hannover (Georg I) besteg Englands tron, råkade Händel i en rätt brydsam ställning. Den pligtfor- 
gätne kapellmästaren förstod emellertid genom en vid ett lämpligt tillfälle anbragt vacker loater-mtisic försona 
monarken, och valde nu England till sin varaktiga vistelseort. Hans hufvudsakliga verksamhet riktades till 
scenen. Ar 1720 upprättades genombidrag från konungen och adeln den kongl. musikaliska Akademien, och 
sedan Handel i Dresden vunnit 8opranisten Senesino, m. fl. böljade han sin nya bana med operan Radamisto, och 
beherrskade akademien s&som komponist och direktör till 1729. Men här vände sig bladet. Han blef oense med 



Senesino och fordrade dennes afskedande. Men adeln förklarade sig för sångaren och akademien upplöstes. 
Händel fortsatte icke dessmindre sina föreställningar på Hay-market-teatem, skyndade till Italien och värfvade 
nya sångare. Men adeln hade under tiden genom subskription öppnat en ny teater, anställt Porpora såsom 
maestro och den berömde sopranisten Farinelli såsom sångare dervid, och följden blef att Händel kom till korta. 
Efter få års fruktlösa ansträngningar måste han uppgifva Haymarket, som genast intogs af hans motståndare. Ar 
1737 visade man sig benägen till, försoning och öppnade för Händel mera gynnande utsigter; men vår mästare 
var alltför stolt och oböjlig för att kunna förmå sig till att gifva sina förra motståndare ett godt ord. Han hade 
intill denna tid skrifvit och uppfört nära 30 operor. 

Händel föll — föll för svagare mcdtäflarc, och likväl var det ett välgörande, nödvändigt öde, en lycka för verlden 
och honom sjelf, ty han egde framför sina rivaler blott den högre personliga förmågan, men ej någon högre idé än 
de, om operans väsende och betydelse. Afven Händeis operor innehålla blott en kedja af recitativer och arier, 
med sparsamt inblandade körer, och, än mera sällan, en och annan stel duettsats, utan inre nödvändighet och 
följdriktighet Enskilda arier äro visserligen odödligamästerstycken, hvarf Händel lyftade sig högt öfver sin tid, 
oeh dessa hafva äfven öfVei*gått till efterveriden; men i det hela hyllade han ännu det operaväsende, som till 
medelpunkt hade sångarens virtuositet. Med denna grundsats kom han sjelf i strid, då han ville emancipera sig 
från sångame; men hans motståndare och publiken fastböllo den, och sålunda måste han falla. Det var först 34 år 
efter Händeis sista opera, som denna falska princip besegrades, nem-ligen genom Gluck. 

Händel vände sig nu från operan och beträdde den bana, der han skulle skörda sin högsta ära. Han öfvergick till 
oratoriet 

Flertalet af Händeis verk framställer i dramatisk form tilldragelser ur gamla testamentet; andra, såsom Semele, 
Acis och Galathea, Herkules’ val närma sig till operastilen; åter andra, såsom Alexandersfesten, bilda en 
medelgenre. Två verk göra sig företrädesvis gällande: Israel i Egypten samt kronan af hans skapelser: Messias; 
dessa arbeten äro icke grundade på fri dikt, utan bestå af en följd sinnrikt sammanställda bibelspråk. Här har 
Händel ock mestaflägs-nat sig från oratoriets opera-artade ursprung och med mesta styrka uppfattat det religiösa 
elementet 

Athalia skrefs redan 1733 för en promotion i Oxford, Alexandersfesten 1736, Israel i Egypten, Allegro il 
Penseroso och Said 1738—40. Ar 1741 uppträdde han med sin Messias, hvilken i London till en böljan fann så 
ringa anklang, att dess andra upp-föring gaf tomt hus. “Dess bättre skall det låta", sade Händel skrattande. Men 
hans medel voro uttömda. Han vände sig nu till Irland, der Messiasmottogs med entusiasm. Efter 8 månader 
återvände han till England och denna gång återvände äfven hans lycka. Numera hördes Messias i London med 
förtjusning. Ar 1742 uppförde han sin Samson, och efter denna framdeles änmi 17 oratorier och kantater, 
hvaribland Semele 1743, Judas Maccabeus 1748, Josua \1A1 och sitt sista oratorium Jephta 1751. Flera än ett af 
dessa storartade verk Uro skrifna på tre eller fyra veckor; dock har han för flera af dem, till och med för Messias, 
användt många satser ur sina äldre operor. 

Hans nederlag mot Farinelli och Porpora gick honom så nära, att ett slaganfall, och, såsom det sä-ges, en 
sinnessvaghet blef följden deraf. En grundlig badkur i Aachen räddade honom, och det berättas, att han, 
uppstånden ur det bad, som återställde hans sinneskrafifc, gick med majestätiska steg in i kyrkan till orgeln, och 
der spelade så väldigt och underbart, att det spridde sig en sägen i staden, att den heliga Cecilia gjort ett under 
och räddat honom, till tonkonstens pris och ära. 

Då var det, som Händel beträdde oratoriets bana. 

o' 

Atta år före sin död förlorade han synen, hvilken icke kunde återställas; Jephta dikterade han för en af sina 
läijungar. 

Händel gaf sin sista konsert d. 6 April 1759; d. 14 i samma månad bortrycktes han af ett slaganfall. Hans stoft 



hvilar i Westminster-Abbey bland engelska nationens storheter; hans graf är betecknad genom ett praktfullt 
marmormonument. 

* 

Bach. 

Handel stod icke ensam på den höjd han inom tonkonsten eröfrat. Bredvid honom herrskade i dessa rymder en 
genius, lika stor, blott ännu mera allvarsam och sträng: det var Johann Sebastian Bach, kantorn i Leipzig, 
konungen i fugans verld. 

Bach, född den 21 Mars 1685 i Eisenach, var son af en dervarande hof- och stadsmusikus. Redan i sitt tionde år 
förlorade han sina föräldrar och anförtroddes nu åt sin äldste broder, organist i Ohr-druff, af hvilken han ei’holl 
första .handledningen i klaverspelning. Snart hade han genomgått alla de första öfningsstyckena, och önskade sig 
nu större. Men den stränge brödren förbjöd detta, och nekade honom isynnerhet en bok, målet för hans 
önskningar, hvilken innehöll orgel- och kla verstycken af Frohberger, Kerl, Pachelbel m. fl. Men gossen förstod 
att hemligen förskaffa sig boken, och afskref den på sex månader under månljusa nätter; dock knappt hade han 
fulländat sitt arbete, förrän brödren uppläckte det och obarmhertigt fråntog honom frukten af hans 
ansträngningar. Hans arbete hade ej allenast varit fruktlöst, utan ock sannolikt lagt grum den till hans framtida 
ögonsjukdom och dermed sammanhängande död. 

Efter brödrens inträffade dödsfall begaf Sebastian sig till Liineburg, der han såsom sopranist anställdes vid 
gymnasium. Åfven här egnade han stor flit åt orgelns och klaverets studium. Stundom vandrade han till 
Hamburg, för att höra den åldrige orgel virtuosen Reinken. År 1703 återfinna vi honom såsomhofmusikus 
(violinist) i Weimar och följande året som organist i Amstadt, der han för första gången erhöll ett instrument, 
värdigt hans snille. För att höra den berömde organisten Buxtehude skydde han icke en fotvandring till Lubeck, 
der han för detta ändamål uppehöll sig i tre månader. Ar 1707 kallades han såsom organist till Mtthlhausen i 
ThUringen. Sedan han följande året med stort bifall låtit höra sig vid hofvet i Weimar, anställdes han der såsom 
hof- och kammar-organist, och stadnade der i nio år. 

Bachs rykte såsom orgelvirtuos var redan vida utbredt och stadgadt Ar 1717 inträffade en händelse — sedermera 
mångfaldigt romantiserad — som bidrog till dess ytterligare höjande. Yid nämde tid vistades nemligen 
hoforganisten Marchand från Versailles i Dresden och hade med stor framgång uppträdt som klaverist vid hofvet. 
Men konsertmästaren Vo-lumier, som troligen ville spela sin anspråksfulle landsman ett spratt, föranstaltade att 
Bach kallades till Dresden för att mäta sig med Marchand. Bach kom och erhöll tillfälle att obemärkt höra 
Marchand, den han sedermera inbjöd till en täflan. Marchand antog utmaningen, dag och timma fastställdes, ett 
lysande sällskap var församladk Bach infann Big, men Marchand ville ej komma, och vid efterfrågan befanns 
det, att han “redan tidigt på morgonen hade med snällposten skyndsamligen förfogat sig från Dresden “. Bach 
underhöll nu ensam sällskapet: en föräring af 100 louis, som kurfursten tillämnat honom, förlorade han genom en 
hofbetjents oredlighet 

Vid denna tid antog Bach kapell mästareposten hos den konstälskande fursten af Anhalt-Köthen. I sexår innehade 
Bach denna ställning, till dess han 1723 inträdde i det kall, åt hvilket han så ärofullt skulle egna sin återstående 
lefhad: han blef nemli-gen vald till kantor vid Thomasskolan och director musices i Leipzig, och här var det, som 
han utvecklade sin hufvudsakliga verksamhet. Omkring 1736 omtalas två serier af veckokonserter, hvaraf Bach 
förestod den ena. De utförande voro mestadels studenter, hvars råa seder man genom konstutöfning sökte mildra. 
Deras medverkan var ock oundgänglig, ty bedröfligt såg det ut med den öfriga arbetsstyrkan. Bach kunde nästan 
blott verka genom sitt outtröttliga nit, ty staden understödde honom föga dervid. 

Ar - 1747 vederfors Bach en utmärkelse, som mycket gladde honom. Fredrik den Store inbjöd honom nemligen till 
Potsdam. Konungen mottog honom genast vid hans ankomst, förde honom omkring i slottet och visade honom 
de der uppställda pianofortena af Silbermanri, dem han alla måste försöka i fria fantasier. Slutligen utförde han 



en improvisation öf-ver ett af konungen uppgifvet fugtema, det han, utförligare utarbetad t, samma år åt konungen 
öfverlem-nade i det berömda verket “Musikalisches Opfer“. Denna resa var den sista ljuspunkten i hans lefhad; 
sedan följde sorg och bekymmer. För att kunna ut-gifva sina arbeten, måste han med sin son Friede-manns 
biträde, sjelf gravera dem i blank koppar, och detta skadade betydligen hans redan i ungdomen, såsom redan 
nämdt, angripna ögon. Oaktadt förnyade operationer inträdde slutligen fullkomlig blindhet, och våldsamma 
läkemedel skakade hans bergfasta helsa. Bach lemnade verlden den 30 Juli 1750. Anda tillslutet fortfor hans 
verksamhet, och likasom Händel dikterade han slutligen sina ideer. 

Bland Sebastian Bachs barn (han hade haft 20) m& nämnas den snillrike, men förvildade och olycklige 
Friedernann (Halleseher Bach), fadrens älskling; Carl Philip Emanuel (Hamburger Bach), den mest berömde och 
värderade bland Sebastians söner; Johann Christoph (Biickeburger Bach) samt Christian (Londoner Bach). 

Bachs tonsättareverksamhet var storartad, såväl till antalet af hans verk, som till deras innehåll. Få den andliga 
musikens område har han skänkt verl-den dessa berömda åtta- och femstämmiga motetter, kantaterna för olika 
sön- och högtidsdagar, hvilka äro så talrika, att man af dem kan sammanställa flera årgångar, de båda stora 
passionskompositionerna efter Mattheus och Johannes — den förra (1729) mest fulländad — och hans stora 
femstämmiga messa i Hmoll. Slutligen böra i denna väg äfven nämnéts hans förträffliga fyrstämmiga koralsånger 
(1765 och 69). Derjemte har Bach utvecklat en betydlig verksamhet på instrumentalmusikens område: vi ega af 
honom verk för orgel, klaver, violin, klaver och violin, orkester, konserter för en, två och tre flyglar, suiter för 
orkester; äfven har han efterlemnat teoretiska verk. 

Med Bach erhöll den af Nederländame började riktningen sitt afslutande; hans ande vaknade och utvecklade sig 
midt uti väfnaden af kontrapunktiska kombinationer, och sjelf betecknar han spetsen af detta väsende. Händel var 
ej fremmande för italiensk inflytelse; inom sin period utvisar hanhöjdpunkten af den italiensk-tyska riktningen. 
Hos Bach der* emot finner man ej denna fläkt af sydländskt behag. Man kan för öfrigt säga, att båda dessa män 
beheiT-skade ton vetenskapen i en sällsynt fullkomlighet; men för båda var detta rika vetande ej ändamål: blott 
medel. De voro så långt från allt pedantiskt prålande dermed, att endast verkliga, inre intentioner kunde föranleda 
dem till att utveckla det i full kraft. 

* 


Den andliga musiken i Tyskland efter Bach och Händel. 

Efter den märkvärdiga period, som i konsthistorien afslutats med Handel och Bach, Började inom den andliga 
musiken i Tyskland en mindre högstämd, men mera vek och populär anda göra sig gällande. Bedan vid denna tid 
representerades i Tyskland den italienska operan, samt omfattades, synnerligast af hof-ven och aristokratien, med 
stor förkärlek, och detta utöf-vade ett betydligt inflytande äfven på den andliga musiken, som i sjelfva Italien 
förlorat mycket af sin strängare karakter. Det var isynnerhet den neapolitanska skolans ljufva, intagande 
melodier, sådane Durante, Leo och Pergolese sjöng dem, som äfven i Tyskland framkallade likstämda toner, om 
ock med vissa nationella skillnader. 

Främst bland tondiktarne i denna riktning må nämnas Carl Heinrich Graun, som besjöng “Jesu död“ (der Tod 
Jesu), ett mästerverk, hvilket ännu alltid höres med oförminskad rörelse. Graun föddes 1701 i Wahrenbrttck i 
Sachsen, studerade kompositionen i Dresden, och hans vackra tenorstämma föranledde höjdpunkten af den 
italiensk-tyska riktningen. Hos Bach der* emot finner man ej denna fläkt af sydländskt behag. Man kan för öfrigt 
säga, att båda dessa män beherr-skade ton vetenskapen i en sällsynt fullkomlighet; men för båda var detta rika 
vetande ej ändamål: blott medel. De voro så långt från allt pedantiskt prålande dermed, att endast verkliga, inre 
intentioner kunde föranleda dem till att utveckla det i full kraft. 

* 


Den andliga musiken i Tyskland efter Bach och Händel. 



Efter den märkvärdiga period, som i konsthistorien afslutats med Handel och Bach, Började inom den andliga 
musiken i Tyskland en mindre högstämd, men mera vek och populär anda göra sig gällande. Bedan vid denna tid 
representerades i Tyskland den italienska operan, samt omfattades, synnerligast af hof-ven och aristokratien, med 
stor förkärlek, och detta utöf-vade ett betydligt inflytande äfven på den andliga musiken, som i sjelfva Italien 
förlorat mycket af sin strängare karakter. Det var isynnerhet den neapolitanska skolans ljufva, intagande 
melodier, sådane Durante, Leo och Pergolese sjöng dem, som äfven i Tyskland framkallade likstämda toner, om 
ock med vissa nationella skillnader. 

Främst bland tondiktarne i denna riktning må nämnas Carl Heinrich Grann, som besjöng “Jesu död“ (der Tod 
Jesu), ett mästerverk, hvilket ännu alltid höres med oförminskad rörelse. Graun föddes 1701 i Wahrenbrttck i 
Sachsen, studerade kompositionen i Dresden, och hans vackra tenorstämma föranleddehonom att (1719) beträda 
den sceniska banan. Ar 1725 uppträdde ban på operateatern i Braunschweig, bvarvid ban efter sin egen smak 
omarbetade sina arier i sin första rol, och vann dermed så stort bifall, att ban utnämdes till vicekapellmästare, 
utan att dock lemna sin sceniska bana. Ar 1735 afstods ban, ehuru ogerna, åt dåvarande kronprinsen af Preussen 
(sedermera Fredrik den Store), som då höll »itt bof i Bheinsberg. Hans åliggande bär bestod förnämligast uti att 
efter sin egen smak åt prinsen komponera ocb sjelf föredraga konsertkantater, ocb här för-värfvade ban sig den 
beundran och vänskap, som den store konungen bevarade åt Graun till hans död. Graun skref bär mera än 60 
kantater, hvilka af hans samtida högligen lofordas; hans föredrag af dem be-skrifves såsom utomordentligt 
uttrycksfullt och rörande. Sedan Fredrik den Store 1740 bestigit tronen, sände ban Graun till Italien för att 
engagera italienska sångare ocb sångarinnor, emedan en fullständig italiensk opera skulle organiseras i Berlin. 

För denna skref Graun ett betydligt antal operor. 

Grauns förnämsta verk är, såsom förut närats, den berömda passionskantaten “ Der Tod JesiC. Denna musik 
förenar djup kontrapunktisk konst med den hjertligaste känsla ocb högst uttrycksfull melodi. I detta hänseende 
kan den endast jemföras med “ Skapelsenu, med hvilken den äfven delar nästan samma popularitet ocb 
oförgänglighet. Förnämligast gäller detta om körerna; ariema bära till en del pregeln af sin tid. I flera tyska städer 
uppföres denna musik hvarje år. 

Graun dog i Berlin den 8 Aug. 1759.Äfven Hasse, ehuru mest omtalt såsom dramatisk tonsättare* skref många 
förträffliga och melodisköna kyrkstycken, bland hvilka må nämnas hans berömda Miserere för 2 sopraner och 2 
altar, som i Venedig ännu årligen plägar uppföras på långfredagen. Ett likaledes ryktbart verk är hans Requiem, 
skrifvet för August UI exequier, hvilket på nämde konungs dödsdag ännu årligen uppföres på ett lysande sätt i 
Dresden, och hvaraf ingen afskrift tillätes. Vi återkomma framdeles till denne inflytelserike mästare. 

Såsom smakfull kyrkokomponist i Grauns genre utmärkte sig äfven Joh. Heinrich Rolle, f. 1718, d. 1785 som 
director musices i Magdeburg. Mest kända äro hans årgångar kyrkmusik, hans passionskantater och oratorier; 
bland dessa förnämligast hans Tod Ahels, som öfverlefvat honom. — Till denna skola höra äfven Fasch, 
Berlinska sångakademiens utmärkte stiftare, samt den förträfflige C. G. Naumann, lika solid harmoniker, som 
smakfull melodist. Naumanns berömdaste kyrksaker äro hans Vater unser och hans kantat I Pellegrini. Äfven till 
denne mästare skola vi framdeles återkomma. 

* 


Italienska Operan i Tyskland. 

De hamburgska försöken till grundandet af en lysk nationalopera hade ej varit utan allt inflytande, men dock icke 
frambragt något varaktigt resultat. Italienska operan var den meteor, dit allas blickar vändes, och förnämligast i 
Dresden representerades den med en oerhörd glans, som omsider nästan ruinerade Äfven Hasse, ehuru mest 
omtalt såsom dramatisk tonsättare* skref många förträffliga och melodisköna kyrkstycken, bland hvilka må 
nämnas hans berömda Miserere för 2 sopraner och 2 altar, som i Venedig ännu årligen plägar uppföras på 



långfredagen. Ett likaledes ryktbart verk är hans Requiem, skrifvet för August UI exequier, hvilket på nämde 
konungs dödsdag ännu årligen uppföres på ett lysande sätt i Dresden, och hvaraf ingen afskrift tillätes. Vi 
återkomma framdeles till denne inflytelserike mästare. 

Såsom smakfull kyrkokomponist i Grauns genre utmärkte sig äfven Joh. Heinrich Rolle, f. 1718, d. 1785 som 
director musices i Magdeburg. Mest kända äro hans årgångar kyrkmusik, hans passionskantater och oratorier; 
bland dessa förnämligast hans Tod Ahels, som öfverlefvat honom. — Till denna skola höra äfven Fasch, 
Berlinska sångakademiens utmärkte stiftare, samt den förträfflige C. G. Naumann, lika solid harmoniker, som 
smakfull melodist. Naumanns berömdaste kyrksaker äro hans Vater unser och hans kantat I Pellegrini. Äfven till 
denne mästare skola vi framdeles återkomma. 

* 


Italienska Operan i Tyskland. 

De hamburgska försöken till grundandet af en lysk nationalopera hade ej varit utan allt inflytande, men dock icke 
frambragt något varaktigt resultat. Italienska operan var den meteor, dit allas blickar vändes, och förnämligast i 
Dresden representerades den med en oerhörd glans, som omsider nästan ruineradedet sachsiska hofvet. Någon 
skarpare motsats är ock knappt tänkbar, än den mellan den tidens tyska skådespelare och italienska operister. De 
förra ledö hunger och elände, omkommo ofta på fattighospitalet, ofta på landsvägen; de sednare afhemtades i 
hofekipager till representationerna och uppburo så höga löner, att vår tids ofta öfverdrifvet höga hofoperagager i 
jem-förelse dermed synas ringa. De tyska skådespelarne voro föraktade i sällskapslifvet, prestema ville ej 
meddela dem sakramenterna, och på sin höjd unnade man dem efter deras död en liten vrå bland andra arma 
syndare i kyrkogårdsbörnet; de italienska sån-game voro deremot ofta icke blott inflytelserika hofman, de 
blandade sig äfven i statsangelägenheter och upphöjdes stundom i adligt stånd, och under det att tyska scenens 
statistpersonal bestod af hvaijehanda slödder, gjorde sig furstar och grefvar en ära af att sjunga med uti italienska 
operans kör. 

Den italienska Dresdener-operans mest firade och inflytelserike maestro var Johann Adolf Hasse, som förut i 
egenskap af kyrkokomponist omnämndes. Hasse var född 1699 i Bergedorf nära Hamburg. Redan '* som yngling 
kom han till Hamburg, der hans vackra tenorstämma förvärfvade honom en anställning vid dervarande 
operascen, som då stod under Keisers ledning, och öfverhufvud utöfvade denne mästare ett ganska väsendtligt 
inflytande på hans musikaliska bildning, hvilket han alltid erkände. Omsider begaf han sig (1723) till Italien, och 
studerade kompositionen i Neapel under Alessandro Scarlatti, som räknade honom bland sina käraste lärjungar. 
Snart uppträdde han som operakomponist, och väckte så storhänförelse, att han öfverallt i Italien kallades il caro 
Sassone (den käre Saclisaren) — oaktadt Sachsen ej var hans fädernesland. År 1727 kom han till Venedig, der 
han ej blott genom sina operor, utan ock genom sin hänförande talent såsom sångare och kla-verist framkallade 
den högsta entusiasm. Här inträffade ock en rortiantisk händelse, hvilken på hans öden, såväl som på hans 
artistiska verksamhet hade stort inflytande. 

Vid denna tid hade nemligen Faustina Bordoni, eu bland sin tids skönaste fruntimmer och som sångerska 
obestridligen den första af alla, återkommit från London till sin födelseort Venedig. Faustina (hon kallas ofta 
blott så) hade nemligen kallats till Englands hufvudstad för att täfla med den berömda sångerskan Cuzzoni, och 
derigenom, om möjligt, störta Händeis operateater, vid hvilken den sistnämda var anställd. Detta lyckades ock 
fullkomligt, och Faustina återvände, höljd af ära och belöningar, till Venedig. Der, i en lysande Conversazione, 
såg hon en ung man, anspråkslös till drägt och väsende A men som med sin sång och sitt spel förtjuste hela 
sällskapet Obemärkt af konstnären stod hon bredvid hans stol och följde med stigande hänförelse den tyske 
ynglingens föredrag och lemnade deipå salen, utan att hafva vexlat ett ord med honom; men innan kort var hon 
förmäld med il caro Sassone. 



Framdeles sk ref Flasse hvarje primadonnapaiti — och med detsamma egentligen hela operan — endast för 
Faustina: ett exempellöst faktum, då man besinnar, att han på detta sätt komponerade mera. än hundrade 
operor.Vi hafva förut nämt, att arierna vid denna tid utgjorde hufvudbeståndsdelarne af operan. Detta var en följd 
deraf, att operan i stället för dramatiskt ut-preglade karakterer endast skildrade allmänna situationer och känslor, 
och deraf kom ock ariernas stereotypa form. Ofverallt, der en situation lät sig utmåla, kunde man med visshet 
påräkna en aria, vore den än så störande för handlingen. Hämnarcn lyfter sitt svärd, men innan hugget faller, 
sjunger han en i sina två delar med da capo fullständigt utarbetad ariaUti en opera före Hasses period hänger sig 
Judas Ischarioth, men sjunger dessförinnan en aria, den artificiella magen brister, förrädarens inelfvor rulla ned 
p& teatern, satan uppträder, plockar upp dem i en korg, och sjunger derunder likaledes en aria.. Sångaren såg sig 
naturligtvis ur stånd att på ett förnuftigt sätt fylla denna orimliga paus i handlingen, och häraf uppkommo dessa 
intet betydande operagester, hvilka fortplantat sig ända på vår tids sångare. 

Dessutom hade detta arieväsende den verkan, att hjeltarne liksom götos i stående former. Till de stormande 
deklamatoriska arierna behöfdes en rasande tyrann, till de prunkande koloraturpartiema en Zeno-bia eller 
Semiramis, till de Bmäktande andantesatser-na en menlös älskarinna, o. s. v. Dessa figurer voro en gång för alla 
faststående, och efter dem tillskars hela pjesen. På detta sätt äro de fiesta' den tidens italienska operor — äfven 
Händeis — organiserade. 

Det var naturligt att äfven Hasse icke alldeles skulle kunna undvika den enformighet, som häraf var en följd. 

Dock utmärker sig hans musik genom en ganska behaglig, alltid naturligt flytande melodi; hufvuddraget är en 
högstämd känsla af storartadtuttryck, men alltid förenad med klarhet och enkelhet. Derjemte eger deras tekniska 
organism en fulländning, som i vår tid ej alltid står att finna: man måste beundra den klarhet, hyarmed temat är 
utveckladt, den sannt arkitektoniska harmoni, hvari perioderna äro sammanfogade och grupperade. Härvid 
understöddes han på det lyckligaste af Metastasios melodiska verser; sina flesta operor komponerade han 
nemligen till texter af denne berömde poet. Hans sopranarier röra sig merendels inom röstens vackraste 
mellanregion; de äro så väl beräknade på rösten, på utvecklandet af en naturlig, frisk ton, att de aldrig trötta 
organet; och detta förklarar möjligheten att den tidens sångare ända till höga ålderdomen kunde bibehålla 
stämmans friskhet och styrka. 

Det var för Hasse en omätlig fördel, att för sina arier erhålla en tolkarinna, sådan som Faustina. De äro ock alla 
beräknade, ej blott för hennes röst, men ock för hennes sångsätt Han gaf aldrig uttrycket i sina kompositioner 
dess fulla vidd, utan derigenom, att han endast framställde situationens konturer, lemnade han rum för 
sångerskan, att i full styrka utveckla sin egen snillrika uppfattningsförmåga.- De samtida kunna ej nog prisa 
Faustinas underbara förmåga att inlägga dramatisk motivering och nyans, att ur sig sjelf skapa ett lefvande 
uttryck, utan att någonsin vidröra gränsen af sina hjelpmedel, utan att t. ex. söka stegra omfånget af sin 
mezzosopran, eller någonsin angifva en ton, på hvilken hon ej var fullt säker: en metod, som i våra dagar ofta 
borde tagas till mönster.Vi hafva utförligare afhandlat denna kompositions- och sångmetod, emedan den är 
betecknande för den tidens italienska operaväsende. Också fastades snart Tysklands uppmärksamhet på det 
utmärkta konstnärsparet, som 1731 af den konst- och prakt-älskande August III (konung af Polen och kurfurste af 
Sachsen) kallades till den storartade Dresdner operan: Hasse som kapellmästare och Faustina som prima donna. 
Hasses första Dresdneropera Alessan-dro ndV Indie gjorde en oerhörd lycka, och framställde tillika Faustinas 
företräden i deras högsta glans. Han sändes kort derefter i musikaliska intressen af konungen till Italien, men 
Faustina stannade qvar. Mästaren delade sig nu mellan Italien och Tyskland, och kallades 1733 af Händeis 
motparti till London, för att dirigera den nya operan derstädes. “Ar då Händel död?“ frågade Hasse förvånad, då 
han erhöll detta uppdrag. Hans första opera Artaserse förvärf-vade honom en afgjord seger öfver sin store rival; 
en seger, hvilken dock ej gladde honom. Han återvände ock snart till Dresden, der mycket under tiden antagit ett 
annat utseende. 

Men nu inträffade sjuåra kriget och Dresdens bombardering genom preussame under Ffedrik den Store, år 1760, 
och vid denna tilldragelse förstörde lågorna alla manuskriptema till hans kompositioner, dem han kort förut hade 
ordnat till utgifvande, och detta är orsaken, hvarföre Hasses arbeten äro så sällsynta. Emellertid sk ref han efter 



denna händelse ännu många operor; den sista (Ruggiero) är från år 1770. År 1763 träffades han af ett hårdt slag: 
det sachsiska hofvet fann sig omsider nödsakadt tillbetydande inskränkningar, oeh eri följd deraf var ock att 
Hasse och hans maka pensionerades; han förlorade härigenom sin älskade verkningskrets. Han be-gaf sig nu med 
sin familj till Wien, der han sk ref flera operor. Men här hade Gluck (före sin resa till Paris) börjat att med sina 
från Hasses stil (och från den italienska i allmänhet) så afvikande operor väcka uppseende. Hasse och Metastasio 
voro emot Gluck, oeh bemödade sig att upprätthålla det dittills hyllade maneret. 

Omsider drog sig Hasse jemte sin maka tillbaka till Venedig, der han ännu sk ref mycket. Hans kompositioner 
voro så många, att han sjelf slutligen ej mera igenkände dem alla. Nästan alla Metastasios libretter hade han 
komponerat, och åtskilliga deri-bland flera gånger. Sitt sista verk, ett Te Deum, skrcf han 1780 vid 81 års ålder, 
och 3 år derefter lemnade han verlden. Faustina (född 1700) öfver-lefde sin make någon tid, och dog med samma 
värdighet, hvarmed hon så ofta dött på scenen. 

Hasse och Faustina hade bringat den italienska hofoperan i Tyskland till dess kulminationspunkt. Afven 
Preussens store konung, som ej serdeles gynnade det tyska teaterväsendet, hade låtit organisera en italiensk 
opera, och Graun invigde det nya operahuset 1740 med sin italienska opera Cleopatra, sedan han sjelf uti Italien 
engagerat sångpersonalen. Derefter skrcf han för denna scen ett betydligt antal verk, alla på italienska texter, och 
var jemte Hasse den, soriT mest gjorde operastilen inhemsk i Tyskland. Det rörande lyckades honom 
företrädesvis, och äfven i hans klaverkompositioner voro Ådagiosatsema mestomtyckta. Emellertid har denne 
store tonsättare, så-Bom förut nämts, egentligen på den andliga musikens område skördat sina rikaste lagrar: 
hans operor äro föga kända, under det hans andliga verk ännu beundras. 

Grauns sista opera var Merope, 1756. Afven på berlineroperan inverkade sju åra kriget störande, helst då 
konungen oftast sjelf befann sig i fält och ej mera fick rådrum att öfverlemna sig åt sin konstkärlek. Efter Grauns 
död (1759), som gick konungen mycket till sinnes, förlorade ock musiken for honom mye-ket af sitt förra 
intresse. 

För att afsluta denna epok nämna vi här en mästar re, som med rätta räknas bland jde förträffligare, ej blott på sin 
tid, nemligen Johann Gottlob Naumann, den vi förut anfört såsom kyrkokomponist. Naumann skrcf mycket för 
italienska operan såväl i Tyskland som Italien, men har betydligen mera än sina föregångare närmat sig till den 
tyska andan, och eger en serskild betydelse derigenom, att han förmedlade båda stilar-ne. Åfven står han vår tid 
närmare än hans föregångare. Hans lefnadsöden, helst i ungdomsåren, äro högst äfventyrliga, men äfven lärorika, 
såsom exempel på hvad en fast vilja i förening med flit och redbarhet kan åstadkomma. Han var bondeson och 
föddes i Blasewitz, nära Dresden, 1741. Då han besökte skolan i Dresden, medhann han icke hemvandringen till 
middagen, hvarföre han plägade förtära sin middagsmåltid, bestående af en bit bröd, på trappstegen till Frauen- 
kyrkan. Redan då visade han stor fallenhet för musiken, och undervisades deri af skolmästaren i orten; men 
modren, som ej ville veta af musiken, satte honom i lära hos en låssmed i Dresden,der han i en mörk verkstad 
måste hela dagen stöta glas, som på den tiden brukades till lödning. Hans bön att slippa detta göromål, 
inbringade honom endast en skarp aga och ett ökadt arbetsqvantum. I sin förtviflan flydde han hem, der han icke 
blef väl emottagen. Till straff för sin förbrytelse måste han nu vakta boskapen på faltet, men detta gjorde han 
med glädje, emedan han fick vistas i den fria naturen och ostördt öfverlemna sig åt sina fantasier. Omsider tilläts 
han följa sin älsklingsböjelse, och nu studerade han me A all kraft, för att en gång kunna ernå en skolmästareplats, 
hans dåvarande högsta ideal. En svensk musiker i Dresden, vid namn Weström, medtog honom till Italien, 
hvilket fadren, som hade de svartaste föreställningar om detta land, efter någon motsträfvighet tillät, sedan 
ynglingen vid sjuåra krigets början af en preussisk underofficer blifvit pressad till skeppsdragning och dervid 
nästan släpat sig till döds. Weström, som studerade hos Tartini i Pa-dua, höll den unge Naumann mera som sin 
betjent än som sin elev; men denne bad Tartini, att stående vid dörren få afhöra lektionen, hvilket så rörde 
mästaren, att han upptog honom till sin lärjunge. Nu studerade Naumann komposition och kontrapunkt i flera år 
dels hos Tartini, dels hos Pater Martini i Bologna, samt uppträdde derefter med stort bifall i Venedig såsom 
operakomponist. Omsider återvände han till Dresden, der han erhöll en fast ställning som kyrkokomponist, ehuru 



han äfven sedan flera gånger besökte Italien. År 1776 kallades han af k. Gustaf III till Stockholm, der han 
reorganiserade kapellet, och skref operan Amphion. Undersitt andra vistande i Stockholm komponerade han till 
det nya operahusets invigning, Cora (1782), scan i Sverige såväl som i Tyskland fann det högsta bifall, och 
slutligen Gustaf Wasa, ett likaledes ypperligt mästerverk, det han sjelf dock aldrig fick höra, emedan det i 
Stockholm först gafs efter hans återresa. Sedan han äfven varit kallad till Köpenhamn och Berlin, återvände han 
till Dresden, der hans triumfer i utlandet ej förfelat att höja hans anseende, och der en högst fördelaktig ställning 
väntade honom. I Oktober 1801 afled han, träffad af slag under en promenad. 

Utom sina operor skref Naumann 27 stora mes-sor och 10 oratorier, jemte åtskilligt för sångakademien i Berlin. 
Ännu högre än hans dramatiska verk, hvaräf endast de förnämsta hunnit till efterveriden, värderas hans messor, 
ehuru dessa, såsom tillhörande katolska kyrkan i Dresden, tyvärr ej tillåtits erhålla någon spridning. Sin högsta 
styrka eger han i den enkla, hjertliga, lugna stilen; sin intagande sång har han bildat efter Italiens mönster, utan 
att derföre uppoffra sin nationella individualitet. Hans musik bländar, förvånar icke, men dess milda behag talar 
till känslan, på samma gång det intellektuella och klara skrifsättet skänker förståndet en högst angenäm 
sysselsättning. 

Åfven Wien egde en italiensk opera, för hvilken, såsom nämdt, Hasse verkade mycket, sedan han lemnat 
Dresden. Den bibehöll sig längre än den i Dresden och Berlin. Dess blomstring under Joseph II eger ett serskildt 
intresse, hvarom mera framdeles. 

* 

Tyska Nationaloperan. 

Sedan den italienska hofoperan i Tyskland, som så långe verkat undertryckande på lyska operamusi-ken, 
förnämligast genom det sju åra krigets efterverkningar förlorat mycket af sin glans och sitt inflytande, började den 
tyska nationaloperan småningom utveckla sig. I motsats till den italienska hjelteope-ran med sin storartade 
pomp, var det den populära komedien med inblandade enkla och lättfattliga visor, Som i första rummet försöktes 
och vann den allmännaste anklang. Skalden Weisse i Leipzig hade nemligen i Paris uppfattat den komiska 
operettens idé och insett, huru lifligt denna genre, skickligt lokaliserad, borde anslå hans landsmän. Vid sin 
återkomst till Leipzig förenade han sig med komponisten Johann Adam Hiller, kantor vid Thomasskolan, för att i 
Tyskland naturalisera denna genre. Båda dessa män voro sitt företag fullkomligt vuxne; båda hade sin styrka i 
den harmlöst glada, naiva och naturfriska stilen, och försöket lyckades på bästa sätt; hvarje år bringade de med 
lika bifall en ny operett på scenen. Deras första operett var die verwandelten Weiber (1764), hvarpå följde 
Lattchen am Hofe, m. fl. Flera af melodierna blefvo folkvisor och lefva ännu på folkets läppar. Men framför allt 
var det die Jagd, som med sina enkla och hjertliga melodier, sin lika enkla och trefliga handling blef 
allmänhetens förklarade älsklingsstycke. Den allmänna smaken egde ej mycken lyftning, men dess mera 
kärnfriskhet. “Die Jagd“ har nyligen åter på försök upptagits på scenen, och oaktadt sin ålder hörts med odeladt 
nöje.Hiller var född 1728 i en by uti Oberlausitz, der hans fader var skolmästare. Han dog 1804 i Leipzig, der 
han efterträdt Doles såsom Thomaner-kantor, och var ej blott en omtyckt tonsättare, utan ock en serdeles god 
sånglärare; bland hans elever räknas ock Elisabeth Mara, näst Faustina Hasse sin tids största sångerska. Hiller 
var hemsökt af en svår hypokondri, som betog honom all lefnadsglädje, och det berättas, att hans “Jagd“ redan 
18 gånger varit gifven, innan den melankoliske tonsättaren sett den. Nästan med våld förde honom hans läkare 
till teatern, der de ypperliga komikerna, som uppträdde i pjesen, framkallade hos honom ett så hjertligt skratt, att 
han från denna stund förbättrades. 

Vid samma tid utmärkte sig ock Georg Benda, kapellmästare i Gotha, såsom operettkomponist. År 1774 
uppträdde han med sin “Dorfjahrmarkt“, som väckte mycken uppmärksamhet, hvaipå följde flera omtyckta 
operetter. Mesta uppseendet framkallade hans Ariadne på Naxos, den första tyska melodram (i Fran kr ike hade 
Rousseau redan förut skrifvit sin melodram “Pygmalion"). Ariadne gafs på alla tyska teatrar, fann till och med 



vägen till Frankrike och Italien, samt föranledde att B enda kallades till Paris. Melodramerna kommo nu i modet, 
och snart följde nya verk af denna art. Familjen Benda räknade bland sina medlemmar äfven utmärkta virtuoser, 
synnerligast på violin. — På den större operans område bör nämnas Anton Schweizer, likaledes i Gotha, hvars 
“Alceste" isynnerhet vann en stor publik. 

Åfven i Wien hade den komiska operetten vunnit insteg, och här tog den omsider sin egentligalyftning, 
förnämligast genom Carl Ditters von Dittersdorf (förut Carl Ditters), som i denna genre skref arbeten af 
betydande värde. Dittersdorf var född 1739, ocb anställdes, sedan han redan som gosse utmärkt sig såsom 
violinvirtuos, i egenskap af page hos hertigen af Hildburghauscn. Han fullföljde här sin musikaliska bildning, 
men måste, till följd af obetänksamma upptåg, lemna hofvet och staden. I Wien, dit han nu begaf sig, erhöll han 
genom sin försonlige furstes förord, en anställning vid hofteatem. Sedan han derefter någon tid varit 
hofkapellmästare hos biskopen af Grosswardcin, kom han 1770 på en konstresa till furst-biskopen af Breslau, 
som fattade så mycket intresse för den talentfulle mannen, att han besyn-nerligtvis utnämde honom till 
jägmästare, derefter till Landeshauptmann öfver Freienwaldau och förskaffade honom adelskapet. Men 
konstnären fann sig ej väl i sin lysande ställning, och med biskopen, som dog 1797, förlorade han sitt stöd. 
Dittersdorf rönte sedermera endast motgångar och dog i torftighet 1799. 

Dittersdorfs förnämsta verk är Doktorn och Apothekaren, som för första gången gafs i Wien 1786, och snart med 
oerhördt bifall gjorde sin rund öfver alla Tysklands teatrar. Sedan följde ett stort antal dylika arbeten, bland 
hvilka blott må nämnas Hieronymus Knicker. Det är isynnerhet ensemblerna och finalerna, som visa Dittersdorfs 
stora förmåga i den komiska genren, och förstnämde verk var den första tyska opera med utarbetade finaler. Hans 
ypperliga sätt att individualisera sina personer gifva hans operor dess mera dramatiskt intresse, som både hans 
ämnen och de handlande personerna äro hemtade urverklighetens område och gifva en natursann, humoristisk 
bild af folklifvet. Afven hans instrumentation är förträfflig. 

Dittersdorf har öfverlefvat sin tid, och ännu gifves isynnerhet “Doktorn och Apothekaren" med odeladt bifall. 

I en lägre sfer än Dittersdorf, men dock med en lätt och populär talent, rörde sig Wenzel Mttller, som med 
framgång på sin tid bearbetade den musikaliska farsen. Han hade en outtömlig rikedom på muntra och lättfattliga 
melodier, hvarmed han länge underhöll de lefnadsglada Wiename, och hvilka ännu ej äro alldeles glömda. Han 
var vän och elev af Dittersdorf samt skref mera än 200 operetter. 

Bland öfriga tyska operakomponister från denna tid må nämnas J. F. Reichardt, Grauns efterträdare i Berlin, som 
i böljan verkade för stora operan, men sedan öfvergick till sångspelet. Hans operor, som gjorde lycka på sin tid, 
äro nu glömda, hvaremot flera af hans sångstycken jemte hans skrifter i musikaliska ämnen ännu äro kände och 
värderade. 

* 


Den franska stora Operan. Fortsättning. 
Rameau. 


Under det att ett friskare dramatiskt lif böljade röra sig på det komiska områdetSe pag. 102. förde den stora 
heroiska operan efter Lullys död endast en tynande verklighetens område och gifva en natursann, humoristisk 
bild af folklifvet. Afven hans instrumentation är förträfflig. 

Dittersdorf har öfverlefvat sin tid, och ännu gifves isynnerhet “Doktorn och Apothekaren" med odeladt bifall. 

I en lägre sfer än Dittersdorf, men dock med en lätt och populär talent, rörde sig Wenzel Mttller, som med 
framgång på sin tid bearbetade den musikaliska farsen. Han hade en outtömlig rikedom på muntra och lättfattliga 
melodier, hvarmed han länge underhöll de lefnadsglada Wiename, och hvilka ännu ej äro alldeles glömda. Han 



var vän och elev af Dittersdorf samt sk ref mera än 200 operetter. 


Bland öfriga tyska operakomponister från denna tid må nämnas J. F. Reichardt, Grauns efterträdare i Berlin, som 
i böljan verkade för stora operan, men sedan öfvergick till sångspelet. Hans operor, som gjorde lycka på sin tid, 
äro nu glömda, hvaremot flera af hans sångstycken jemte hans skrifter i musikaliska ämnen ännu äro kände och 
värderade. 

* 


Den franska stora Operan. Fortsättning. 
Rameau. 


Under det att ett friskare dramatiskt lif böljade röra sig på det komiska områdetSe pag. 102. förde den stora 
heroiska operan efter Lullys död endast en tynandetillvaro. Hans efterföljare höllo sig strängt till hans mönster, 
men utvecklade blott sällan någon talent öfver medelmåttan, intilldess Rameaus uppträdande framkallade 
friskare lifsyttringar. Dessförinnan må nämnas en betydande tilldragelse inom instrumental-veriden, nemligen 
kontrabasens införande i operans orkester. Monteclair v ar den förste, som (1700) i orkestern använde detta 
instrument, förutan hvilket en orkester, i nyare tider ej vore länkbar. Förut utfördes baspartierna af djupa 
altvioler, instrumenter utan styrka och ton, hvilka på långt när icke förmådde gifva harmonien det behöfliga 
stödet. 

Rameau, lika berömd som teoretiker och tonsättare, var efter Lully den franska operans förnämsta prydnad och 
åtnjöt ett betydligt anseende. 

Han var född 1683 och utmärkte sig i böljan såsom orgelvirtuos, i hvilken egenskap han erhöll 
domorganistplatsen i Clermont. Men då han, för att i Paris kunna studera kompositionen, begärde sitt afsked, 
vägrades honom detta, hvarföre han med afsigt spelade så illa, att man förlorade lusten att längre qvarhålla 
honom. Men under den tid som ännu återstod för hans tjenstgöring i Clermont, spelade han med ett sådant 
uppbjudande af hela sin förmåga, att domkapitlet såväl som församlingen på det enträgnaste bad honom 
återlemna afskedsdekretet. Detta afslog han dock i de mest bitande ordalag. Detta drag må vara tillräckligt att 
karakterisera arten af hans lynne. Sedan han genom teoretiska skrifter väckt en betydande uppmärksamhet, begaf 
han sig till Italien, der Leos och Durantes skola blomstrade, för att bilda sig för den dramatiska 
kompositionen.Återkommen till Paris, uppförde han der vid 50 års ålder sin första opera: Flyppolite et Aricie, 
som väckte en oerhörd sensation. 1 böljan hade man möda att vänja sig vid denna art musik, hvilken, ehuru till 
tonen beslägtad med Lullys, dock tillika innebar flera frem-mande elementer. Men de nya melodiska vändnin- 
garne, dans-airemas ovanliga form, harmoniens styrka, akkompagnementets rikedom (för den tiden) voro 
nyheter, som hos åhörame snart framkallade allmän hänförelse. För texten hade han måst förbinda sig att betala 
50 louis, men vid första repetitionen föll poeten honom om halsen och sönderref skuldförbindelsen. 

Efter denna opera kom les Indes galantes, som behagade ännu mera. Rameau uppförde i allt 16 operor af sin 
komposition, ehuru han böljat så sent och deijemte under de sista 10 åren af sin lefnad dragit sig tillbaka från 
scenen. Han var den förste, som använde klarinetter i orkestern, nemligen i operan Alanthe et Céphire, uppförd år 
1751. 

Rameau dog år 1764. 

År - 1752 skedde en betydande innovation med stora operan. Italienska operister kommo nemligen till Paris för att 
gifva föreställningai' i Académie royale samt debuterade samma år med la Serva- padro-na, opera bufla af 
Pergolese. Deras stora framgång framkallade många motståndare och vid denna tid började striden mellan 
Buffonister och Lullister. År 1764 fingo de sednare ett afgjordt öfvertag, och ita-liename återvände till sitt 



hemland. Dock hade deras verkande i Fran kr ike icke varit utan betydligt inflytande, helst på den komiska 
operan.Ett årtionde sednare uppträdde Jean Jacques Rousseau med sin berömde Devin du village, som vann en 
stor framgång, men blef utan efterföljd. Stora operan hade, sedan Rameau tystnat, under en tid af 20 år 
småningom råkat i ett tillstånd af förfall A som hotade med fullkomlig undergång, och redan fruktade man att den 
aldrig mera skulle lyfta sig, då den dramatiska musikens store reformator, Gluck , uppträd- de år 1774. 

* 


Gluck. 

Ar - 1714, den 2 Juli, föddes i byn Weidenwang nära böhmiska gränsen åt en jägare hos prins Eugen af Savoyen, 
en son, h vars framtida kallelse det var att inom tonkonstens verld representera intelligensen i dess högre potens, 
samt deijemte bringa det heroiska tondramat på dess kulminationspunkt. 

Christoph Gluck åtnjöt i sin första ungdom endast en ofullkomlig musikalisk handledning. I Prag lärde han 
emellertid violoncell, på hvilket instrument han snart förvärfvade sig en icke obetydlig skicklighet. Såsom 
sångare och violoncellist sökte han nu vinna sin utkomst, och vid de tider, då intet var att göra, musicerade han 
for allmogen i byarne. Vid 17 års ålder kom han till Italien, engagerad hos en furst Melzi, och erhöll nu tillfälle 
att hos den berömde teore t ikern Martini studera kompositionen. Redan 1741 uppfördes i Milano hans första 
opera Artaserse; deipå gjorde han resor till Köpenhamn och London, der hans opera la Caduta dei Giganti 
(Giganternas fall) Ett årtionde sednare uppträdde Jean Jacques Rousseau med sin berömde Devin du village, som 
vann en stor framgång, men blef utan efterföljd. Stora operan hade, sedan Rameau tystnat, under en tid af 20 år 
småningom råkat i ett tillstånd af förfall A som hotade med fullkomlig undergång, och redan fruktade man att den 
aldrig mera skulle lyfta sig, då den dramatiska musikens store reformator, Gluck, uppträd- de år 1774. 

* 


Gluck. 

kr 1714, den 2 Juli, föddes i byn Weidenwang nära böhmiska gränsen åt en jägare hos prins Eugen af Savoyen, 
en son, h vars framtida kallelse det var att inom tonkonstens verld representera intelligensen i dess högre potens, 
samt deijemte bringa det heroiska tondramat på dess kulminationspunkt. 

Christoph Gluck åtnjöt i sin första ungdom endast en ofullkomlig musikalisk handledning. I Prag lärde han 
emellertid violoncell, på hvilket instrument han snart förvärfvade sig en icke obetydlig skicklighet. Såsom 
sångare och violoncellist sökte han nu vinna sin utkomst, och vid de tider, då intet var att göra, musicerade han 
for allmogen i byarne. Vid 17 års ålder kom han till Italien, engagerad hos en furst Melzi, och erhöll nu tillfälle 
att hos den berömde teore t ikern Martini studera kompositionen. Redan 1741 uppfördes i Milano hans första 
opera Artaserse; deipå gjorde han resor till Köpenhamn och London, der hans opera la Caduta clei Giganti 
(Giganternas falljej fann n&gon anklang, derefter åter till Italien, och slutligen begaf han sig år 1748 till Wien. 
Han hade då redan skrifvit och uppfört 40 operor, alla i det gängse italienska maneret, samt blifvit en berömd 
och mycket anlitad tonsättare. Det ljufva, behagfulla tonspråk, de mera musikaliskt fulländade, än dramatiskt 
riktiga fonner, som han tillegnat sig från den neapolitanske skolans koryfeer, kunde ej i längden tillfredsställa 
hans allvarliga, forskande sinne, och framdeles förklarade han sjelf att de första 30 åren af hans lefnad varit 
förlorade, ehuru de för honom utgjort en nödvändig förskola. På ett landställe i Wiens närhet, dit han dragit sig 
tillbaka, rufvade han öfver planer, som skulle gifva hela den musikaliska dramatiken en ny riktning. Hans 
ledande grundidé var att fra mf ör allt annat, äfven med åsidosättande af den musikaliska formens fordringar, 
bringa musiken i den innersta förening med det poetiska ämnet, och tillvägabringa dramatisk sanning och 
följdriktighet, lefvande och naturtrogen karakters- och situationsteckning. Han förenade sig nu med librettisten 



Casalbigi, och uppträdde snart (1764) i Wien med operan Orfea ed Euridice. Försigtigtvis aflägsnade han sig i 
arierna endast föga från det italienska ma- neret, hvaremot han i körerna utvecklade en storartad karakteristik, 
sådan man i någon operakomposition ännu aldrig förnummit den. Sedan han sålunda med varsamhet banat sig en 
väg, beslöt han att uppträda med mera bestämdhet: detta skedde i Alceste, som fullständigt framställer hans nya 
grundsatser. Dessa har han ock med sällsynt klarhet ochbestämdhet uttalat uti operans dedikation till storhertigen 
af Toscana.Detta berömda dokument, hvars upptagande här utrymmet ej medgifver, finnes uti Musiktidningen, 
årg. 1856, N:o 32. 

Det visade sig emellertid, att Wiename ej för- stodo att uppfatta Gluck: Alceste mottogs temligen kallt, om ock ej 
med ovilja. Häröfver beklagade han sig bittert i dedikationen af sin nästa opera Paride ed Elena. 

Wiens musikaliska smak var för mycket italieni- serad, för att kunna förena sig med Glucks musik. Det gafs blott 
en publik, en hufvudstad, der han kunde hoppas blifva förstådd; det var den franska nationar, förberedd genom 
Racines och Lullys hög- stämda verk, till hvilken han vände sig. 

År 1773 begaf sig Gluck till Faris, der han af hofvet mottogs med stor utmärkelse; drottning Marie Antoinette 
hade nemligen redan som österrikisk er- kehertiginna varit hans elev. Från andra sidan be- traktade man honom 
deremot med oblidare blickar; men oaktadt alla hinder gick hans Iphigenie i Auliden d. 19 April 1774 för första 
gången öfver tiljor- na. Framgången var oerhörd, och det berättas, att vid den vredgade Achilles’ aria alla 
närvarande officerare, hänförde af uttryckets makt och sanning, på en gång drogo sina värjor. Iphigenie upplefde 
i Paris inom få år omkring 200 representationer. 

Uppmuntrad af denna framgång, omarbetade han nu sin Orphé, som samma år gafs med lika bifall. 

Men under tiden hade en mäktig rival anländt till Faris: det var Piccini, utgången från Neapelskonservatorium, 
elev af Leo och föregången af ett stort rykte. Han beskyddades och uppbars af Glucks motparti, och sålunda 
uppkom nu den berömda strid, som delade Paris i två stora fiendtliga partier, Gluckister och Piccinister. Striden 
innebai - en vigtig bety- delse, emedan den ej, såsom vanligt, fördes mellan personer, utan mellan principer. 

Sedan Eameau hade Fran kr ike icke egt någon tonsättare i den stora operastilen. Man hade derföre vändt sig till 
Italienarne och efterhand uppgifvit hop- pet om att se den heroiska operan åter upplefva. Då uppträdde Gluck och 
bringade den till en både förut och efteråt okänd höjd. Hans skarpa och djupa förstånd är den hufvudsakligen 
ledande kraften i hans musik, och då andra komponister mera än Gluck förmå fängsla fantasien och känslan, 
hade ingen före honom framställt så bestämdt individualiserade, skarpt begränsade karakterer, hvars 
genomförande aldrig tillät honom någon koncession åt rent musikaliska eller exekutiva effekter. Denna 
karakteristik sträc- ker sig ända till enskilda momenter i talet, det han med storartad sanning öfverflyttade i 
tonspråket, och man kan säga att Glucks melodier egentligen äro en i musikens rike försatt deklamation, som 
med ordet täflar i uttryckets kraft och bestämdhet. För att vinna värdiga ämnen för dessa framställningar, valde 
han sina texter företrädesvis ur antikens storartade verld, som erbjöd skildringen af mäktiga och natur- sanna 
lidelser. Men denna antika höghet, denna skarpa konturteckning, denna plastik, med ett ord, medgaf ej det 
smältande behag, ej de rundade musi- kaliska former, som man beundrade hos italienarne,och någon har yttrat att 
i Glucks musik fläktar en frisk morgonluft, som dock icke är alldeles fri från en viss kyla. 

Den italienska riktning, som sålunda bildade en afgjord motsats till den fransk-tyska, hvilken Gluck angifvit, 
representerades nu af Piccini, såsom vi of- van antydt. Konung Ludvig XVI förklarade sig för Piccini, hvaremot 
drottningen gynnade Gluck (man vet ock att konungen icke var österri ki skt sinnad), och det berättas, att hela 
publiken vid representatio- nerna var delad. Gluckisterna församlade sig under drottningens, och Piccinisterna 
under konungens loge. För öfrigt voro de båda mästarne sjelfva personligen icke fiendtligt sinnade emot 
hvarandra. 


Efter Oiphé började Gluck kompositionen af en ny opera: Roland ; men då han erfor att man i hem- lighet äfven 
lemnat denna text till Piccini, förstörde han genast sitt påbörjade verk. Deremot vände han sig till Alceste, som 



han ånyo bearbetade för Pariser- operan. År 1776 gafs Aleeste. men föll i böijati, till följd af en intrig, såsom det 
tros. Efter operans slut, berättas det, störtade han förtviflad ut från teatern och kastade sig i arm am c på en vän, 
den han mötte, med utropet: “Ali, mon ami! Aleeste est tombée!“ hvilket besvarades med en lika fin som sann 
vänd- ning: “ Oui , elle est tombée du ciel!“" Ack, min vän! Aleeste har fallit!” — ”Ja, den har fallit från himlen!” 
— Innankort fann dock äfven denna opera fullt erkännande. 

Under tiden hade Piccini uppträdt med sin Roland, hvars fall man tog för afgjordt, men som ickedessmindre 
gjorde mycken lycka. Gluck besvarade Roland med sin Armide (1777). Mot detta mäster- verk ställde Piccini sin 
Dido. Nu kom ock Saeehini. Denne tonsättare, föregången af ett betydande rykte, uppträdde i Paris vid 50 års 
ålder; emellertid väckte hans första operor Renaud, Chimene m. fl. icke sam- ma sensation som Glucks och 
Piccinis verk. Hans mästerverk Oedipe h Colonne deremot väckte hos alla musikvänner de rättvisaste 
förhoppningar; men sedan han kämpat mot otaliga svårigheter, dog han hastigt 1786, utan att hafva uppnått sitt 
måL Oedipes stora förtjenster erkändes först af efterveriden. 

Ar - 1779 följde den sista af de fem stora operor dem Gluck sk ref för Paris, nemligen Iphigenie i Tauriden, och 
härefter lät han blott uppföra ett mindre verk, Echo et Narcisse. Höljd af ära återvände Gluck till Wien, dér han 
den 17 November 1787 lemnade verlden. 

Den heta striden hade i allmänhet utfallit för- månligt för Gluck; på hans sida stodo personligheter sådane som 
Rousseau, hvilken, efter att hafva hyllat den italienska stilen, sedan öppet förklarade sig för Gluck och med stor 
ifver förfäktade hans sak.”57 vous saviez chanter le sentiment, vous ne chanteriez pas Tesprit”, sade Rousseau 
(då han ännu var italienskt sinnad) på sitt föga undseende språk till sina landsmän, dem han förklarade vara un 
peuple chansonnier, men icke un peuple musicien. Marmontel och La Harpe åter voro för Piccini. Egent- ligen 
var hela kampen endast en fortsättning af den skarpa täflan mellan fransk och italiensk musik, som pågick redan 
på 1670-talet i Lullys tid, samt af kri- get mellan Lullister och Buffonister på 1750-talet.Äfven Gluckist- och 
Piccinistkriget kom egentligen aldrig till n&got definitivt afgörande, och borde det ej heller; ty de fransk-tyska 
och italienska skolorna böra väl modifiera, men ej upphäfva hvarandra. Det har ock sedan fortgått under nya 
namn och former. 

Sedan Gluck lemnat Paris, Piccini och Saeehini afgått med döden, inträdde åter de franska kompo- nisterna i 
besittning af stora operan; men den musi- kaliska revolutionen var fulländad och alla nya verk danades mer eller 
mindre efter Glucks och Piccinis systemer. Man mottog med utmärkelse åtskilliga arbe- ten af Ca t el, Levasseur, 
Méhul, Berton, Grétry, Cherubini m. fl. Men det dröjde länge, innan åter något verk gjorde epok, till dess 
Spontini efter otaliga mödor och svårigheter år 1817 lyckades bringa sin Vestal på scenen. Ännu är den sensation 
ej glömd, som väcktes af detta verk. Detta nämnes blott i förväg. Yi återgå nu till Tyskland. 

* 


Tyskland. 

Mozart. 


Vid den tidpunkt, dit vi nu kommit (omkring 1780}, finna vi den andliga musiken i en viss mån tillbakaträngd af 
det mera populära konstfenomenet, operan, som under detta sekel gjort framsteg, hvars hastighet endast kan 
förklaras genom alla de förra tidehvarfvens förberedande arbeten samt genom den lifiiga uppmuntran, hvilken 
hofven såväl som den stora allmänheten skänkte detsamma. Vid denna tidpunkt Äfven Gluckist- och 
Piccinistkriget kom egentligen aldrig till n&got definitivt afgörande, och borde det ej heller; ty de fransk-tyska 
och italienska skolorna böra väl modifiera, men ej upphäfva hvarandra. Det har ock sedan fortgått under nya 
namn och former. 



Sedan Gluck lemnat Paris, Piccini och Sacchini afgått med döden, inträdde åter de franska kompo- nisterna i 
besittning af stora operan; men den musi- kaliska revolutionen var fulländad och alla nya verk danades mer eller 
mindre efter Glucks och Piccinis systemer. Man mottog med utmärkelse åtskilliga arbe- ten af Ca t el, Levasseur, 
Méhul, Berton, Grétry, Cherubini m. fl. Men det dröjde länge, innan åter något verk gjorde epok, till dess 
Spontini efter otaliga mödor och svårigheter år 1817 lyckades bringa sin Vestal på scenen. Ännu är den sensation 
ej glömd, som väcktes af detta verk. Detta nämnes blott i förväg. Yi återgå nu till Tyskland. 

* 


Tyskland. 

Mozart. 


Vid den tidpunkt, dit vi nu kommit (omkring 1780}, finna vi den andliga musiken i en viss mån tillbakaträngd af 
det mera populära konstfenomenet, operan, som under detta sekel gjort framsteg, hvars hastighet endast kan 
förklaras genom alla de förra tidehvarfvens förberedande arbeten samt genom den lifiiga uppmuntran, hvilken 
hofven såväl som den stora allmänheten skänkte detsamma. Vid denna tidpunktse vi operan från de tre ol ik a 
skolorna med utbildade former samt bestämdt utpreglade nationaldrag: den italienska, med sin förherrskande 
formalism ocb me- lodik, sin vokala effektberäkning; den franska, med sin djupare dramatiska syftning, sin 
retoriskt-dekla- matoriska stil, grundad af Lully, fulländad af Gluck; den tyska, som, med sin grundliga 
harmonik, sitt be- stämda uttryck, i likhet med den franska, hade Gluck att tacka för sin egentliga utbildning. 

Men ånnu felades det högsta. Hvarje af dessa skolor framställde en serskild sida af musiken; men denna, sålunda 
delad, kunde icke verka med sin hela kraft. Tiden var nu inne, då dessa spridda strålar skulle sammanfattas, 
försmältas i en helhet, och deri- genom framställa tonernas konst i hela dess vidd, dess mångsidighet och kraft. 
Att tillvägabringa detta ko- lossala värf, utgjorde Mozarts mission. 

Då Mozart utförde detta, privatiserede han i Wien, och hade nyss förut varit anställd som kon- sertmästare vid 
erkebiskopens af Salzburg kapell, hvil- ket han måste lemna i anseende till det ovärdiga be- mötande han rönte af 
nämde prelat. Han var vid denna tid en ung, liflig man, som ej gerna försum- made något af den glada 
kejsarstadens nöjen; men under denna lekande yta doldes en ande, som ej blott oaflåt- ligen eftersträfvade det 
högsta, det största, men också verkligen eröfrede det. Han hette med sitt hela namn Johann Chrysostomus 
Wolfgang Amadeus, och föddes d. 26 Januari 1756 i Salzburg, der hans fader, Leo- pold, var vicekapellmästare 
hos erkebiskopen. Leo- pold Mozart var ingen genialisk konstnär, men dock en ganska skicklig musiker, utmärkt 
lärare, derjemteen praktisk, verldserfaren man, ock egnade sig för- träffligt till utbildandet af den genius, som 
blifvit honom anförtrodd. W. A. Mozarts lefnadslopp var enkelt oeli innebar föga ovanliga yttre tilldragelser. Han 
tillbragte sin ungdom på resor i Tyskland, Ita- lien, Fran kr ike och England; vid mogen ålder valde lian Wien till 
sin vistelseort, den han, med undantag för några konstresor, ej mera lemnade. Jemte sin något äldre syster, Anna 
(som öfverlefde honom om- kring 40 år;, undervisades han af fadren, som vid gossens sjette år fann de båda 
eleverna så långt fram- skridna, att de kunde uppträda i verlden. Resan gick först till Munclien, sedan (1702) till 
Wien; på båda ställena vanns den största framgång. I Wien hade den unge Mozart fått till skänks en liten violin, 
livar- på han utan fadrens vetskap öfvade sig, och derefter till dennes förvåning bad att få spela med i en vio¬ 
lintrio, som skulle försökas. Fadren afsnäste honom och gossen bortgick gråtande med sin lilla violin, då 
sekundarien bad för honom, och utverkade att han tilläts spela med i sekmidstämman, men bara helt sakta. Innan 
kort märkte sekundarien att han var öfverflödig, livarföre han bortlade instrumentet och såg på fadren, som 
härvid icke kunde af hål la sig från tårar. — Efter hemkomsten beslöts snart en ny resa, nemligen till Paris, der 
den unge Mozart isyn- nerhet genom sin snillrika improvisation väckte den högsta sensation. Här komponerade 
han ock samt utgaf sina första arbeten, neml. fyra klaversonater med violin. Efter fem månaders vistande i Paris 
begåfvo de sig till England och Holland samt mottogos öfver- allt med lika entusiasm. Sedan året 1767 



tillbragtshemma med studier, begaf sig familjen till Wien, och fann vid Joseph H:s hof det mest gynnande 
emottagande. Men här skulle Mozart erhålla det första profvet på de motgångar, som framdeles väntade honom i 
denna hufvudstad. Redan nu började afunden mot honom spinna dessa kabaler, mot hvilka han skulle kämpa i 
hela sin lefnad. Mozart hade nemligen till följd af kejsarens uppdrag komponerat operan lafinta semplice, hvars 
uppförande hindrades genom ränker, dem kejsaren sjelf ej kunde tillintetgöra. 

Lyckligare resultat gaf en resa till Italien 1769.1 Milano erhöll han uppdrag att skrifva en karnavalsopera 
Mitridate, som med största bifall gafs året deipå under den fjortenårige komponistens eget anförande. Kort 
derefter uppdrog Maria Theresia åt honom kompositionen af en s. k. teatralisk serenad, Ascanio in Alba, och 
1772 sk ref han en ny serenad "Il sogno di Scipione”, samt i Milano en ny opera Lucio Silla. Italien egnade 
honom ett odeladt er- kännande. 

Emellertid voro alla dessa verk skrifna i dåvarande tidssmak, nemligen den italienska, hvarom nästan alla den 
tidens tonsättare, med undantag af Gluck, hufvudsakligast vinnläde sig. Mera sjelfständighet framskymtar redan i 
operan la bellafinta Giardiniera, skrifven för Miinchen, i början af 1775 der- städes uppförd och mottagen med 
en entusiasm, som ej en gång uppnåddes af italienames lifliga bifallsbetygelser. Han var då 19 år, och denna 
opera antyder redan en vändning uti hans riktning. Vid samma tid sk ref han i erkebiskopens uppdrag ett 
parsmärre messor och ett offertorium. Emellertid sökte han utväg att kunna lemna sin ovärdiga ställning i 
Salzburg, der hans konsertmästarepost inbringade honom 12 flor. 30 kr. Fåfängt sökte han i Munchen, 

Mannheim och Paris förskaffa sig >en annan ställning, och i början af 1779 måste han återvända till Salzburg. 

Här erhöll han uppdraget att för Munchen skrifva Idomeneo, hvilken 1781 uppfördes med utomordentlig 
framgång. Här börjar hans bana i full sjelfständighet; Idomeneo är Mozarts första mästerverk, och värderades 
äfven mycket af honom sjelf. Den italienska banan är nu lemnad, och Glucks förebild synlig. Detta gäller 
förnämligast om de storartade körerna, hvilka, ehuru med sjelfständig uppfattning, äro hållne i Glucks anda. 

På befallning af erkebiskopen, som då vistades i Wien, kom Mozart 1781 till denna stad, men ehuru han genom 
fadrens bemödanden erhållit en något förbättrad ställning, öfvergaf han dock här, till följd af ett ovärdigt 
bemötande, erkebiskopens tjenst för alltid. Joseph II hade för öfrigt beslutat, att jemte den bestående italienska 
operan äfven grunda en tysk nationalopera, och dertill hade han utsett Mozart, åt hvilken han uppdrog 
komponerandet af Enleveringen ur Seraljen. Operan uppfördes i Juli 1782 och gjorde mycken lycka. Men denna 
framgång väckte italienarnes uppmärksamhet och afund, samt framkallade dessa intriger mot Mozart, hvilka först 
med hans död upphörde. Vid denna tid förmälde han sig med Constanza Weber, hvilken han redan i Mannheim 
lärt känna, och som länge öfverlefde honom. Året 1785 sk ref han bland mycket annat sitt oratorium. Davidde 
penitente, ett tillfållighetsverk, hvarvid han äfven begagnade äldre arbeten, afslutade sina sex första 
violinqvartetter (tillegnade Haydn), sk ref för hofvet i Schönbrunn det lilla sångspelet der Schauspieldirektor, och 
1786 för italienska operan i Wien Le Nozze di Figaro. Men här hade han gifvit sig i sina fienders händer: 
öfverkapellmästaren Salieri protegerade en viss Martini, som sk ref lättfattlig, men ock alltför ytlig musik, och 
ställdes emot Mozart. Martinis opera Una cosa rara gjorde lycka, men Figaro föll. Denna musik var för 
wienarnes dåvarande smak alltför allvarsam och lärd; men ännu mera afgörande var den omständigheten, att man 
vid första representationen förfuskade de båda första akterna. Mozart skyndade efter andra akten till kejsaren, för 
att anropa hans skydd, och denne, sjelf uppbragt öfver det som föregick, lät gifva de skyldiga en skai-p 
tillrättavisning, som åtminstone verkade att de sista akterna gingo bättre. Men det skedda kunde ej göras oskedt, 
och operan mottogs med köld. Det var i Prag, kort derefter, som Figaro hördes med en obeskriflig entusiasm, och 
här gafs operan nästan oafbrutet under en hel vinter. Detta oförmodade varma erkännande, som Mozart fann hos 
Prags invånare, rörde honom mycket och föranlät honom att gifva dem ett storartadt prof på sin erkänsla. „Mina 
Pragarc förstå mig,“ sade han, „och derföre vill jag serskildt för dem skrifva en opera." Impresarion Bondini, som 
med en liten, men utvald itali- ensk trupp spelade i Prag, tog honom på ordet, och för detta sällskap sk ref han 
Don Giovanni. Denna opera (hvartill da Ponte, äfvensom till Figaro ochframdeles till Cosi fan tutte skref texten) 
uppför- des för första gången den 4 November 1787, och erkändes af böhmame genast såsom musikens stör- sta 



mästerverk. Annorlunda gick det sedermera i Wien. Illa inscenerad, illa inöfvad, illa sjungen, illa spelad, och i 
synnerhet illa förstådd, blef Don Juan helt och hållet undanträngd af Salieris Axur, likasom Figaro förut hade 
fördunklats af Cosa rara. Salieri var - det, som i Wien ledde operans represen- tationer. De fem tillagda numren 
voro serskildt skrifna för Wien; detta gjorde Mozart ogerna, och tillät icke att de införlifvades med partituret, 
utan förviste dem till bihanget. 

Aren 1788—90 instrumenterade Mozart flera Händelska oratorier, sk ref symfonierna i Gmoll och Cdur, gjorde 
en resa till Leipzig, Berlin och Flam- burg och komponerade i början af år - 1790 sin an- dra komiska opera Cosi 
fan tutte för italienska ope- ran i Wien. Aret 1791, det sista af hans lefnad, sk ref han, utom många smärre 
arbeten, Trollflöjten, la Clemenza di Tito och Requiemsmessan; det förstnämda verket på teaterdirektörens 
Schikaneders anmodan, som derigenom grundade hoppet att räddas ur en nödställd belägenhet, hvilket också 
lyckades, ty Troll- flöjten gjorde en oerhörd lycka, och var det första verk, som i Tyskland gjorde Mozart 
populär - . 

Det synes otroligt, att Mozart, som måste till- bringa större delen af dagen med att gifva lektioner och dessutom 
sällan fick njuta den frihet, som en tonsättare så väl behöfver, på så kort tid kunde skapa så många och stora 
verk. Men oaktadt alla yttre förströelser var - hans ande ständigt sysselsattmed sin konst, och arbetade i det inre 
nästan oupphörligen på nya produkter, hvarvid ett utomordentligt minne understödde honom förträffligt. 
Isynnerhet mot slutet af sin lefnad arbetade han med största ansträngning och koncentrerade sig helt och hållet 
inom sin inre verld. Han var då redan lidande och förutsade sin död, och under arbetet på Trollflöjten sjönk han 
ofta i en dvala. Vid denna tid anmodades han af operadirektionen i Prag att till kejsar Leopolds kröning skrifva 
en stor festopera, nemligen Titus, af Metastasio. Detta arbete jemte dermed förenade förströelser lifvade honom 
något; men detta var - ej varaktigt Annu mera kraftlös återkom han till Wien, der han skref ouvertyren och 
prestmarschen till Trollflöjten, och sedan han derefter ännu komponerat sitt Requiem, lemnade han verlden den 5 
December 1791. På sista tiden erhöll han utnämningen till kapellmästareposten vid Stephanskyrkän, hvari- 
genom hans förut betryckta ställning skulle väsendt- ligen förbättrats. Bittert klagade han på sin döds- bädd, att 
han måste bort i det ögonblick, då han skulle befrias från allt beroende af modet och af musikspekulanter, då han 
bättre än förut skulle kunna sörja för sina barns bästa! 

Den förr gängse mystiska berättelsen om Requiems-messans beställning har - reducerats till helt enkla och 
naturliga förhållanden. Denna komposi- tion beställdes kort före Mozarts död af en grefve Wallsegg i Österrike 
till begåendet af hans aflidna makas exequier. Mozart skref under sin sista tid en del deraf, en annan del 
dikterade han på sin sjukbädd för sin elev Stissmayr, och det felandetillades af denne efter Mozarts död, dels 
genom omtag- ning af vissa partier, dels efter af mästaren gifha antydningar - , troligen ock efter förefunna 
antecknin- gar. 

Det erfordrades en oerhörd mängd sammanträf- fande omständigheter, för att en enda person skulle kunna hringa 
tonkonsten på den punkt der vi nu se den, och dit sekelslänga mödor fåfängt sträfvat Men det var just detta 
mödosamma sträfvande under århundraden, ofta afbrutet genom förvillelser åt fle- ra håll, det var - de flitiga 
nederländames vetenskap- liga forskningar, det var Palestrinas lösning af pro- blemet att använda vetenskapen 
till konständamål, det var - den storartade utvecklingen af denna idé genom Händel och Bach, det var - drama t ikens 
samt melodiens väckande och utbildning genom de sed- nare italienarne, det var - dessa elementers användan- de 
till högre ändamål genom Gluck — det var, med ett ord, alla dessa isolerade riktningar - , som, till den- na grad 
fortskridna, måste sammanlöpa och förenas i en hand, stark nog att gifva dem enhet och der- igenom 
mångdubbla deras styrka, deras verkningar - . Genom Mozart erhåller sålunda tonkonstens utveck- lingsprocess 
mål och betydelse. 

Men Mozart representerade icke blott de olika nationdia riktningarne, utan äfven alla serskilda mu- sikaliska 
stilar; och sålunda var - han lika stor i den allvarsamma kyrkstileh som i den komiska operetten, i den tragiska 
operan, som i romansen och visan, i kammar- som i konsertstilen. Men denna mångsi- dighet gjorde ock att han 
ej alltid öfverträffade sina stora föregångare och medtäflare, hvilka uteslutanderörde sig inom ett visst område; 



stundom Öfverträffa- des han till och med af dem. Man kan sålunda icke sätta honom öfver Bach, Händel, Gluck, 
inom deras speciella områden; men i sin universalitet öf- verträffade han dem alla. 

Operan var det rikaste fält för denna objektiva universalitet; här var ock Mozart störst. Uti hans äldre verk röjas 
ännu hans förebilder, och sålunda visar Idomeneo ännu Glucks inflytande, helst i de stora körerna, hvilka äro 
hållne i den mest grandio- sa stil; öfverhufvud karakteriseras denna opera före- trädesvis af sublimt allvar och 
värdighet. Erdeverin- gen åter är ännu alldeles tysk, men med en ganska träffande och ofta högst humoristisk 
karakteristik. Sådane karakterer som Blonde, Pedrillo, Constanza, äro ej sällsynta; Osmin deremot, med sitt 
österländ- ska flegma, sin asiatiska bestialitet i oöfverträfflig tonskildring, står i den musikaliska dramatiken utan 
förebild och efterföljd. Cosi fan tutte, ett sednare verk, står deremot mera på italiensk grund, men döljer under 
den lekande ytan ett djup i uttrycket, som blott var Mozart gifvet. Äfven i Titus, som re- dan visar spår till 
sjunkande kraft, finner man för- herrskande italienska elementer. Man bör härvid er- inra sig, att tiden till 
komponerandet af denna krö- ningsopera var ytterst knappt tillmätt, och Mozart redan angripen af sin sista 
sjukdom. Bland de mån- ga enskilda skönheterna i denna opera bör isynner- het det första finalet nämnas, såsom 
en bland Mo- zarts yppersta och mest dramatiska skapelser. 

Vi komma nu till de tre märkvärdigaste bland Mozarts dramatiska verk. Uti Figaro och Don Juanvisar sig den 
förening af de tre nationernas olika dramatiska stilar, hvil ka vi i det föregående antydt; men ej så, att serskilda 
partier hafva en förherr- skande italiensk, tysk eller fransk färg: de äro sam- mansmälta i så odelbar enhet, att alla 
igenkännas, men ingen förherrskar. Åfven i Figaro uppträder en karakter, hvartill inom den musikaliska dramati¬ 
ken hvarje motstycke saknas, nemligen pagen Che- rubino; en snillrik författare har träffande kallat ho- nom Don 
Juan i gossåren.Öfverflödigt torde vara att nämna, det frågan endast är om tonmålningen; Mozarts karakterer äro 
egentligen skapade af honom sjelf; skalden har endast gifvit mer eller mindre aflägsna anledningar dertill. — 

Don Juan är det mest rika, omfattande och mångfaldiga tondrama som gif- ves. Mellan denna mängd rörliga 
gestalter, hvilka i brokig skiftning representera lifvet, skrider lång- samt den hämnande Nemesis, som följer 
brottet öf- verallt, till dess hon framträder i hela sin fruktans- värda storhet och krossar den mäktige förbrytaren 
såsom en vanmäktig pygmé. Mozart har af det gam- la sorglustiga upptåget sålunda skapat det mest stor- artade 
tragiska drama, hvars ledande grundidé han genomfört med en poetisk styrka och värdighet, som ställer honom 
vid sidan af Shakespeare. 

I Trollflöjten behandlade Mozart ett framde- les mycket bearbetadt tema, nemligen den mensk- liga andens 
sträfvande till ljuset. I Don Juan riktar den sin bana nedåt, i Trollflöjten uppåt. Den förening af olika nationella 
stilar, som visar sig i Figaro och Don Juan, finnes ej i Trollflöjten; sti- len är här egentligen blott tysk, utbildad 
till sinhögsta grad af renhet. Genom denna opera går en anda af klar kontemplation, utvecklande en djup- sinnig 
verldsåskådning, och det hela är, i öfverens- stänmielse med den fom-egyptiska kostymen, hållet i en egendomlig 
mystisk och likväl klar ton, som på en gång framställer för oss de sällsamma sym- boliska formerna och gör dem 
genomskinliga. Af- ven i de erotiska momentema återfinnes denna my- stiska ton, hvilken bäst visar sig, om man 
t. ex.jem- för Taminos aria — som jemte all sin ömhet i ut- trycket redan låter ana den blifvande Isispresten — 
med Belmontes, i Enleveringen. Öfverhufvud är det af högsta intresse att betrakta de olika nyanserna af kärleken, 
sådane Mozart tecknat dem i denna opera: hos Monostatos uppträder den såsom vild afrikansk sinlighet; hos 
Papageno och Papagena såsom en finare, naiv instinkt, öfverensstämmande med dessa fågelmenniskors natur; 
hos Tamino och Pamina så- som en högre själssympati; hos Sarastro slutligen såsom den vises lugna, allmänna 
menniskokärlck, med ett ord, såsom humanitet — Af lika stor be- tydelse som effekt äro vissa hufvudpersoners 
ironiska reflexer: ett sådant förhållande råder mellan Tamino och Papageno, mellan Pamina och Papagena. Lika 
betydelsefull och effektrik är ock den skarpa mot- satsen mellan den goda och den onda principens re¬ 
presentanter: Sarastro och Nattens Drottning, geni- erna och tärnorna. Libretten har den stora förtjen- sten att 
gifva tonsättaren dessa vigtiga motiver vid handen, utan att genom en närmare utveckling der- af gå honom i 
förväg: en förijenst till hvars förbi- seende man genom pjesens otympliga anordning ochden merendels nog 
puerila dialogen ofta blifvit för- ledd. 

Man har ej utan skäl anmärkt, att Mozart ge- nom anbringandet af konsert- och bravurarier i sina operor bidragit 



till att gifva fart åt en falsk smak. Härvid bör dock erinras, att den ringa sjelfständig- het som hans ställning 
medgaf honom, merendels ej lemnade honom något val öfrigt i detta hänseende. Hans koncessioner åt modet och 
tidssmaken sträckte sig ej utöfver det oundgängligaste; i öfrigt offrade han för sina konstprinciper populariteten 
och behaget af den sorgfria existens, som mera smidiga grund- satser ej skulle förfelat att bereda honom. De sån¬ 
gare, med hvilka han behöfde göra mindre omstän- digheter, vägrade han tvärt alla dylika koncessioner; sådant 
var förhållandet med Don Juans, Saras tros, Ta- minos, Paminas m. fl. representanter. 

Med Mozart nådde operan sin kulminations- punkt; efter honom har något egentligt fortskridande i denna väg ej 
egt rum. 

Mozarts vigtigaste verk för kyrkan är den be- römda fiequiemsmessan. Han använde här hela styr- kan af sitt 
snille, för att med den skönaste förkla- ring omgifva den katolska kultens fantasi- och känslo- lif. Här bör ock 
nämnas hans Ave verum coipus, en liten hymn af oöfverträfflig skönhet, skrifven år 1791 for en 
Frohnleichnamsfest i Prag. 

Mozarts sånger (Lieder und OesängeJ äro klas- siska mästerstycken och röja intet spår af foråldring. Genom sin 
rika melodi och sin klara form behaga de genast, äfven den flyktige åhöraren; men derjem- te skall man vid 
närmare granskning finna demdels i sången, dels i ackompagnement och harmoni genomväfda af de finaste 
uppfattningsdrag, hvilka såväl för sångare som för sångkomponister utgöra ett värdigt studieämne. Naturligtvis är 
här endast fråga om de bättre af dessa kompositioner; en och annan är visserligen blott beräknad för dagen. Bland 
de förra räknas kantaten: ”Die ihr des Unermesslichen ”, Abendempfindung, Das Veilchen, An Chloe, Der 
Zauberer, m. fl. 

Mozarts betydelse såsom instrumentalkomponist skola vi i det följande betrakta. 

Den moderna Instrumentalmusiken. 

Vi hafva nu sett två hufvudgrenar af tonkonsten — den kyrkliga och den dramatiska musiken — uppkom- ma, 
utbildas och uppnå sin höjdpunkt. En tredje var en följd af tidsandans förändrade riktning, af musikens in- 
förlifvande med den allmänna bildningen, af den mängd nya former och det uppfinnande af nya or- kestrala 
effekter, hvartill operaväsendets utveckling förnämligast gifvit anledning: vi mena den sjelfständiga, moderna 
instrummtalmusiken. 

En ny form — ny åtminstone genom ombild- ning och utveckling — var nödvändig för detta ele- ment: det bl ef 
Sonatformen, i det väsendtliga upp- funnen af Emanuel Bach och af honom egentligen blott använd för klaveret, 
sedan vidare utbildad af Joseph Haydn, som med tillhjelp af densamma skapade violinqvartetten och 
orkestersymfonien; af Mozart ytterligare bearbetad och af Beethoven omsider dels i sången, dels i 
ackompagnement och harmoni genomväfda af de finaste uppfattningsdrag, hvilka såväl för sångare som för 
sångkomponister utgöra ett värdigt studieämne. Naturligtvis är här endast fråga om de bättre af dessa 
kompositioner; en och annan är visserligen blott beräknad för dagen. Bland de förra räknas kantaten: ”Die ihr des 
Unermesslichen”, Abendempfindung, Das Veilchen, An Chloe, Der Zauberer, m. fl. 

Mozarts betydelse såsom instrumentalkomponist skola vi i det följande betrakta. 

Den moderna Instrumentalmusiken. 

Vi hafva nu sett två hufvudgrenar af tonkonsten — den kyrkliga och den dramatiska musiken — uppkom- ma, 
utbildas och uppnå sin höjdpunkt. En tredje var en följd af tidsandans förändrade riktning, af musikens in- 
förlifvande med den allmänna bildningen, af den mängd nya former och det uppfinnande af nya or- kestrala 
effekter, hvartill operaväsendets utveckling förnämligast gifvit anledning: vi mena den sjelf ständiga, moderna 
instrummtalmusiken. 



En ny form — ny åtminstone genom ombild- ning och utveckling — var nödvändig för detta ele- ment: det bl ef 
Sonatformen, i det väsendtliga upp- funnen af Emanuel Bach och af honom egentligen blott använd för klaveret, 
sedan vidare utbildad af Joseph Haydn, som med tillhjelp af densamma skapade violinqvartetten och 
orkestersymfonien; af Mozart ytterligare bearbetad och af Beethoven omsiderbragt till sin höjdpunkt. Efter 
sistnämde mästare har instrumentalmusiken ej gjort något egentligt vi- darc framsteg. 

Sonaten föregicks och föranleddes närmast af Suiten, en musikart, som i slutet af 1600- och i för- sta hälften af 
1700:talet flitigt bearbetades. Suiten ut- gjorde en följd af smärre tonstycken, mest i dans- form, samt bestod 
vanligtvis af ett förspel, Alleman- de, Pavana, Courante, Gigue, Passacaille, Gavott, Menuett och' Chaconne. I 
Franklike kallades den sonat, ehuru den ej motsvarade hvad som nu förstås under denna benämning. Suiten var 
för sin tid af mycken betydelse, emedan den utgjorde den enda formen för klavermusiken. Den bibehöll sig ock 
öf- ver 100 år. De berömdaste suiter, dels för klaver, dels för orkester, voro de af Seb. Bach och Händel. 

Dessutom hade redan omkring år 1700 ett svagt försök i sonatväg gjorts genom ett verk benämndt: “Bibliska 
historier med uttydning i sonatform.“ En af dessa historier skildrar musikaliskt i tre afdelnin- gar “Den af David 
förmedelst musiken kurerade Saul.“ Man inser lätt att detta endast var puerila försök. 

Nu uppträdde Carl Philip Emanud Back, Seba- stians andre son, född i Wc i mar 1714. Fadren hade ej ämnat 
honom till tonkonstnär af facket, utan till vetenskapsman. Han gaf honom en musikalisk upp- fostran, sådan han 
ansåg den lämpligast för en di- lettant, nemligen efter Bachs sinne. Jemte en all- varlig teoretisk bildning lät han 
honom sålunda me- ra egna sig åt klaveret än åt orgeln, och öfvade ho- nom hufvudsakligen i konsten att 
fantisera på först-nämde instrument. Men just detta var det, som gaf den liflige ynglingens fantasi en riktning, 
friare och mångsidigare, än den eljest förunnades den tidens musici, och hvilken framdeles hos hans musik ut¬ 
vecklade en elegans och lätthet, som ersatte den storhet, det djup, hvari han ej kunde uppnå sin sto- re fader. 

Sedan Emanuel Bach fulländat sina universitets- studier, kallades han af Fredrik den Store (då ännu kronprins) 
att hos honom öfvertaga eri musikalisk befattning, som bestod uti att på klaveret beledsaga Fredriks flöjtspel. 
Fredrik skänkte honom en syn- nerlig ynnest, och beredde honom, efter sin tronbestig- ning, en ärofull och 
angenäm ställning. Men då det sjuåra kriget lät.konungen åsidosätta de musi- kaliska intressena, antog Bach 
1767 en kallelse till Hamburg, såsom musikdirektör efter Telemann, och lefde här till sin död år 1788, i en l ik a 
aktad som inflytelserik verksamhet. 

Em. Bach har skrifvit flera kyrkliga verk, bland hvilka isynnerhet hans *Heiligu är mycket värderadt; högsta 
betydelsen ega dock hans klaverkompositioner, hvilka gåfvo impulsen till den nyare instrumental- musiken samt 
utgjorde den grundval, hvarpå denna storartade konstbyggnad framdeles upprestes. 

Bach har skrifvit sonater, serskilda rondos, fan- tasier, serskilda Andante- och Allegrosatser, de sed- nare 
liknande våra sonatfinaler; äfven fugor, m. m. Bland sonaterna äro hans Sonaten för Kenner und Fiébkaber 
berömdast; de flesta bland dessa visa uti samtliga satserna i enkla, korta drag den planmes- siga uppställning, 
som än i dag gäller för Sonaten,Symfonien, m. m. Ett hufvuddrag i lians arbeten är den flytande, sångbara 
melodien, hvilken hos ho- nom röjer lika mycken uppfinning, som varm känsla, glödande fantasi och en rik 
omvexling, grundad på den bestämda, mångfaldigt nyanserade karakteren i de olika verken. Hans musik 
öfverflödar derjemte af djerfva och originella vändningar; ofta mötes man här af en lefvande fläkt utaf den 
romantiska anda, som framdeles, och förnämligast i Beethovens instru- mentalmusik blef ett så utmärkande drag. 
Flera af hans kompositioner bära knappt något spår af sin tid och äro derföre gällande för alla tider. Ej säl- lan 
röja hans stora efterföljares, Haydns, Mozarts och Beethovens pianokompositioner Bachs inflytande i ganska 
märklig mån. 

Jemte den egentliga sonaten skapade Bach äf- ven den utarbetade rondon. Utom hans egentliga kompositioner är 
äfven hans förträffliga Versuck uber die wakre Art das Klavier zu spielm ännu i våra da- gar värd all 
uppmärksamhet. 

Bachs piano verk förtjena af pianister i allmän- het och af pianostuderande i synnerhet ett allvarligt studium. 



Sedan han länge varit åsidosatt, har han på sednare tiden firat en lysande återuppståndelse, helst i Frankrike, der 
hans arbeten bland konst- vännerna framkallat en verklig entusiasm. 

* 


Haydn. 

Ehuru mycket sålunda skett för instrumental- musiken, var ännu ett steg att göra, innan Mozart Symfonien, m. m. 
Ett hufvuddrag i lians arbeten är den flytande, sångbara melodien, hvilken hos ho- nom röjer lika mycken 
uppfinning, som varm känsla, glödande fantasi och en rik omvexling, grundad på den bestämda, mångfaldigt 
nyanserade karakteren i de olika verken. Hans musik öfverflödar derjemte af djerfva och originella vändningar; 
ofta mötes man här af en lefvande fläkt utaf den romantiska anda, som framdeles, och förnämligast i Beethovens 
instru- mentalmusik blef ett så utmärkande drag. Flera af hans kompositioner bära knappt något spår af sin tid 
och äro derföre gällande för alla tider. Ej säl- lan röja hans stora efterföljares. Haydns, Mozarts och Beethovens 
pianokompositioner Bachs inflytande i ganska märklig mån. 

Jemte den egentliga sonaten skapade Bach äf- ven den utarbetade rondon. Utom hans egentliga kompositioner är 
äfven hans förträffliga Versuck uber die wakre Art das Klavier zu spielm ännu i våra da- gar värd all 
uppmärksamhet. 

Bachs piano verk förtjena af pianister i allmän- het och af pianostuderande i synnerhet ett allvarligt studium. 
Sedan han länge varit åsidosatt, har han på sednare tiden firat en lysande återuppståndelse, helst i Frankrike, der 
hans arbeten bland konst- vännerna framkallat en verklig entusiasm. 

* 


Haydn. 

Ehuru mycket sålunda skett för instrumental- musiken, var ännu ett steg att göra, innan Mozartkunde bringa den i 
jembredd med operan. Detta steg skedde genom Haydn. 

Joseph Haydn föddes 1732 i byn Robrau i O- sterrike, nära ungerska gränsen, ocb var den äldste bland 20 
syskon. Hans fader var en fattig vagn- mak are i byn, och spelade tillika haipa. Efter slu- tadt dagsverk satte han 
sig tillika med sin hustru vid landsvägen och beledsagade med harpan hennes sång. Den lille Joseph var alltid 
tillstädes vid des- sa konserter och försökte deltaga medelst två käp- par, som skulle föreställa violin och stråke. 
De me- lodier han sålunda hörde, väckte redan tidigt hans musiksinne och inpreglade sig outplånligt hos honom; 
ännu i sin senaste ålderdom erinrade han sig de- samma. Vid sex års ålder lemnades han till en anhörig, 
skolmästare i den lilla staden Haimburg. Denne undervisade honom, utom i de nödvändigaste skolämnena, äfven 
i sång och i behandlingen af nä- stan alla instrumenter, till och med pukorna, hvil- ket för den blifvande 
instrumentalkomponisten var af stor vigt. “Jag tackar denne man i grafven" sade Haydn sedan ofta, “för det han 
lärde mig så mycket, ehuru jag derunder fick mera stryk än mat.“ Hans vackra sopran och redan vunna öfning 
förskaffade honom några år sednare en plats bland korgossarne vid Stephansdomen i Wien, der han stadnade 
intill sitt sextonde år och fortsatte sina studier, mest på egen hand. Sedan han förlorat sin sopranstäm- ma, 
afskedades han, och råkade i torftighet. Han skref små instrumentalpjeser, h vilka om aftnarne spelades på 
gatorna i Wien, samt medverkade i sm är- re orkestrar, hvilket gaf honom ett nödtorftigt uppe-hälle. Han bebodde 
en usel vindskammare utan eldstad, der det regnade in: »Men när jag der satt 

vid mitt gamla maskstungna klaver berättade lian sednare, “var jag så lycklig, att jag icke afundades någon 
konung.” Vid samma tid kom han öfver nå- gra sonater af Emanuel Bach. “Då steg jag inte opp från klaveret," 
heter det, “förrän alla voro ge- nomspelta, och den som känner mig grundligt, vet nog, för huru mycket jag har 
att tacka Emanuel Bach, och att jag har förstått och flitigt studerat honom. “ 



o 


Ar 1750, vid 18 års ålder, komponerade han, af en tillfällig anledning, en violinqvaitett, Bdur, och denna första 
qvartett gaf en afgörande impuls åt den moderna instrumental musi ken. 

Snart derefter sk ref han sin första opera, som likväl innan kort förbjöds i anseende till en deruti innehållen 
personlig satir. Såsom musikdirektör hos en grefve Morzin sk ref han sin första symfoni, som blef så omtyckt, att 
en furst Esterhazy öfvertalade Morzin att åt honom afstå den talentfulle komponi- sten. Sedan tillbragte han 
många år i Eisenstadt hos denne furste, endast arbetande för sitt kapell; men denna i yttre afseende inskränkta 
ställning be- redde honom tillfälle att i ostördt lugn samla en rik skatt af musikalisk erfarenhet, och utgjorde en 
för- träfflig förberedelse for hans framtida storverk. 

Är 1790 dog furst Esterhazy, och härmed bör- jar Haydns stora epok. De flesta af hans verk, hvil- ka vi nu 
beundra såsom klassiska, härrör från den- na. sednare- period. Haydn var då 58 år gammal. Den bekante 
violinspelaren Salomon, som i London 

lldirigerade konserterna i Hannovcr-Squarc, vistades i Tyskland, för att engagera flera medverkande, då han 
erfor furstens dödsfall. Genast skyndade han till Wien och inträdde hos Haydn med dessa ord: “Gör er färdig, ty 
om Ijorton dar resa vi till London." Den förvånade mästaren gjorde invändningar, men Salomon visste att genom 
de mest fördelaktiga vilkor öfvervinna dem alla, och vid slutet af år 1790 af- reste de verkligen till London. 
Haydn räknade de år han tillbragte i denna stad, för de lyckligaste i sin lefnad: hans dittills knappa vilkor 
förbättrades väsentligen, han hedrades nästan ännu mera än Hän- del, hans europeiska rykte utgick härifrån, och 
den höga ålder han uppnådde, lät honom upplefva det- samma och njuta dess frukter. I England författade han 
sina berömdaste symfonier och qvartetter; sina mest betydande oratorier, »Skapelsen» och »Årstider- na», hvars 
text han medfört från London, sk ref han efter sin återkomst derifrån. Sedan han åter- kommit till Wien, köpte 
han sig ett hus, och lefde numera uteslutande för kompositionen. Skapelsen skrefs 1797 och Årstiderna 1801; 
Haydn var 69 år gammal, då han besjöng Hannas och Lukas oskyl- diga kärlek. Hqs honom, likasom hos Händel 
och Gluck, utvecklade sig i gubbåldem den högsta ska- pande kraften. Sedan han, isynnerhet genom de båda 
oratorierna, vunnit hos alla samhällsklasser den största popularitet, tillbragte »Vater Haydn» all- mänt aktad och 
ärad sina sista lefnadsår, och dog under Wiens belägring år 1809. 

Haydn var en man efter gamla tiden: enkel, ärbar, godsint och välvillig, med ett gladlynt sinne,som ofta 
Öfvergick till en harmlös skalkaktighet, tillika uppriktigt from, och lycklig i ringa som i förmånliga 
omständigheter; lidelsernas stormar tyckas hafva gått honom förbi. Dessa drag återfinnas äfven i hans musik. 
Antalet af hans kompositioner är utomordentligt: han har skrifvit 119 symfonier, 83 qvartetter, 24 trior, 19 
operor, 5 oratorier, 15 messor, 163 kompositioner för baryton (Esterhazys älsklingsinstrument), 44 kla- 
versonater, flera sångqvartetter och terzetter, många sångstycken vid klaver, m. m. Mycket häraf tillhör hans 
utvecklingsperiod; hans bästa verk härröra från tiden efter 1790. Haydn hade varit Mozaits före- gångare och i 
flere afseenden äfven hans förebild; men i sin sednare period tillegnade han sig ock samt använde de elementer 
hvarmed Mozart riktat tonkonsten. 

Liera af Haydns arbeten äro blotta tillfällighets- verk, hland dessa hans operor, hvilka också icke gått utom den 
krets, hvarpå de ursprungligen varit beräknade. Hans messor och andliga hymner uttala ett fromt och sannt 
religiöst sinne, men äro ingalun- da skrifha i strängt kyrklig stil; de andas samma naiva natursinne, som hans 
öfriga kompositioner, och, ehuru rättrogen katolik, är Haydn i sina messor lika mycket protestant mot den 
kyrkliga häfden, som i sina verldsliga arheten mot den förra konst- närliga. De nya ideer, som på den tiden i 
Tysklands poesi och filosofi emanciperade sig från de gamla traditionernas auktoritet, funno uti Haydn sin första 
musikaliska representant Det ges i våra dagar per- soner, som med en viss missaktning blicka tillbakapå Haydn 
och hans stångpiska; men förhållandet år, att han egde en långt större reformatorisk djerfhet och en mäktigare 
kraft, än alla våra nyare tonsätta- re tillsammantagna, och om den, som i konsten gör det största steget framåt, är 
det största snillet, så måste detta epitet tilläggas Haydn, ty knappast nå- gon har i tonkonsten verkat så. mycket 
för framåt- skridandet, som han, ej Mozart, ej Beethoven, ehuru de verkade fullföljande. Han gaf musiken en 



mera klar, mera behagfull och fattlig form, han nedlade i den mera uttryck och sanning samt lade grunden till vår 
nyare instrumentation. 

Haydn insåg, att idéernas upprepande är en o- eftergiflig princip i musiken, men fann ock, att detta upprepande 
hittills oftast förekommit i en gestalt och derföre merendels blifvit tröttande och känslotomt. Han uppställde 
derföre för sig den grundsatsen, att tankarnes upprepande väl borde bibehållas, men der- jemte vid hvarje deras 
upprepände något nytt bifo- gas dem, så att de ständigt fingo framträda i nya dagrar, nya skuggor, eller i 
förändrad gestalt, i oli- ka klangfärg. Deraf hans beundransvärda konst, att i sina symfonier och qvartetter af så 
små musikali- ska embryoner utveckla dessa stora och rika taflor, hvilka med den strängaste enhet förena en lika 
o- vanlig mångfald. 

Denna hans stora uppfinning, det tematiska ar- betet, har haft ett afgörande inflytande på den nyare musiken. 
Några få af hans efterföljare hafva deruti uppnått, men ingen öfverträffat honom. 

Ännu en brist upptäckte han hos den tidens musik, nemligen instrumentationens tomhet och en-formighet. Han 
anade de behag, som lågo förbor- gade i de olika instrumentema, och de många nya, sköna effekter, hvilka 
genom ett annat användande af dem kunde vinnas. Han uppfann nu dessa nya sätt att använda och blanda 
instrumentema och för- stod att derigenom framkalla otaliga nya välljudsef- fekter. Åfven i detta hänseende har 
han frambrin- gat det utomordentliga; dock har han deruti, såsom förut anmärkts, Öfverträffats af Mozart och 
Beethoven, hvilka bringade den nya instrumentationskonsten till dess höjdpunkt.Här måste vi särskildt göra 
pianister såväl som pianoelever uppmärksamma på de Haydn’ska klaversonaterna, hvaraf isynnerhet de sex 
första lättare ej borde vara fremmande för någon lärare eller elev i pianospelning. De hafva utgjort förebilden till 
Kuhlaus lättare sonater, hvilka, ehuru förträffliga, likväl på långt när icke uppnå sitt mönster; om man fäster sig 
vid efterbildningen, bör man ännu mindre förbigå förebilden. 

Mozarts instrumentalmusik. 

Af Haydn lärde Mozart dessa nya uppfinnin- gar och förbättringar; han fullföljde och utvidgade .dem. Uti 
violinqvartetten stod han på samma punkt som Haydn; men symfonien gaf han en ännu högre lyftning genom sin 
stegrade instrumentationskonst. Med ett lika utomordentligt skönhetssinne som skarp- sinnighet utforskade han 
isynnerhet blåsinstrumen- ternas hemligheter, och förstod att genom dessa in- strumenters kombinationer i större 
och mindre körer, såväl som deras användande i soli, i massa och i formighet. Han anade de behag, som lågo 
förbor- gade i de olika instrumentema, och de många nya, sköna effekter, hvilka genom ett annat användande af 
dem kunde vinnas. Han uppfann nu dessa nya sätt att använda och blanda instrumentema och för- stod att 
derigenom framkalla otaliga nya välljudsef- fekter. Åfven i detta hänseende har han frambrin- gat det 
utomordentliga; dock har han deruti, såsom förut an märkts, Öfverträffats af Mozart och Beethoven, hvilka 
bringade den nya instrumentationskonsten till dess höjdpunkt.Här måste vi särskildt göra pianister såväl som 
pianoelever uppmärksamma på de Haydn’ska klaversonaterna, hvaraf isynnerhet de sex första lättare ej borde 
vara fremmande för någon lärare eller elev i pianospelning. De hafva utgjort förebilden till Kuhlaus lättare 
sonater, hvilka, ehuru förträffliga, likväl på långt när icke uppnå sitt mönster; om man fäster sig vid 
efterbildningen, bör man ännu mindre förbigå förebilden. 

Mozarts instrumentalmusik. 

Af Haydn lärde Mozart dessa nya uppfinnin- gar och förbättringar; han fullföljde och utvidgade .dem. Uti 
violinqvartetten stod han på samma punkt som Haydn; men symfonien gaf han en ännu högre lyftning genom sin 
stegrade instrumentationskonst. Med ett lika utomordentligt skönhetssinne som skarp- sinnighet utforskade han 
isynnerhet blåsinstrumen- ternas hemligheter, och förstod att genom dessa in- strumenters kombinationer i större 
och mindre körer, såväl som deras användande i soli, i massa och ideras samverkan med strängqvartetten 
framkalla det mest förtrollande färgspel. Beundransvärd är den klarhet och genomskinlighet, samt den sparsam- 



het med effektmedlen, som han oaktadt all rikedom aldrig 1cmnar ur sigte. Åfven i sina operor använ- de han i 
fullt mått denna nyuppfunna konst, ej allenast för att lyfta den rent musikaliska effekten, men äfven för att 
utmåla karakterernas och situationens finare ny- anser, och att anbringa månget träffande drag, som uti 
sångpartiet ej kunde finna sin plats. Man finner sådane finesser nästan på hvarje sida af Mozarts operapartiturer. 

En af Mozart nyskapad genre (med hänsigt till hans behandling deraf) är pianokonsertm. Af- ven denna form 
bereder han ett rikt intresse, ge- nom den betydande rol han dervid tilldelar orkestern, så att den icke blott (såsom 
i sednare tiders konsert- stycken) gör sig gällande i de praktfulla tuttiparti- ema, utan äfven konserterar med 
solostämman, än genom raotivemas genomförande i obunden el- ler kanonisk stil, än genom deltagande i pas¬ 
sagerna; och äfven då den blott ackompagnerar, är orkestern intressant behandlad. Dessa kompositio- ner utgöra 
sålunda (likasom framdeles äfven de Beeth- ovenska konserterna) egentligen symfonier med obligat piano. 
Sjelfva solostämman fr am lyfter instru- mentets tacksammaste sidor och är rikt på mångfal- digt uttryck; den 
utesluter all virtuosbravad, men fordrar deremot en fulländad skola och en fi- narc musikalisk uppfattning; dess 
rätta föredrag för- utsätter en artistisk förmåga af mer än vanlig bild-ning. — Äfven för åtskilliga andra 
instrumenter har Mozart skrifvit förträffliga om än relativt mindre utarbetade konsertkompositioner. 

* 


Italien. 

Mot slutet af förra seklet egde Italien åtskilliga utmärkta operakomponister. Vi hafva redan nämt Piccini och 
Sacchini; näst dem uppträdde en mästare, som kan räknas bland de utmärktaste dramatiska tonsättare som 
verlden sett, företrädesvis i det ko- miska facket — nemligen Domenico Oimarosa. Ci- marosa, son af en fattig 
skomakare, var född i Nea- pel 1755 och måste i sin ungdom lära bagareyrket. En på den tiden berömd sångare, 
Aprile, till hvil- ken han i sin egenskap af bagargosse måste bära bröd, upptäckte snart hans stora musikaliska 
anlag, till en böljan derigenom, att gossen glömde att ut- rätta sitt ärende, för att utanför dörren afhöra sång- 
lektionema. Sedan han, genom Apriles bemedling, fått studera vid Neapels konservatorium, uppträdde han såsom 
operakomponist med stor framgång uti Italien och i Petersburg. År 1791 kallades han af kejsar Leopold till Wien 
för att intaga Salieris plats; hans första opera i Wien var U Matrimonio segreto (det hemliga giftermålet), 1792, 
hans berömdaste opera, hvilken behagade kejsaren så mycket, att den vid första representationen på hans 
befallning måste gifvas två gånger på samma afton. Efter kejsarens kort derpå inträffade död återvände Cimarosa 
till Neapel, der nämnde opera under hans eget anföran-ning. — Äfven för åtskilliga andra instrumenter har 
Mozart skrifvit förträffliga om än relativt mindre utarbetade konsertkompositioner. 
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Italien. 

Mot slutet af förra seklet egde Italien åtskilliga utmärkta operakomponister. Vi hafva redan nämt Piccini och 
Sacchini; näst dem uppträdde en mästare, som kan räknas bland de utmärktaste dramatiska tonsättare som 
verlden sett, företrädesvis i det ko- miska facket — nemligen Domenico Oimarosa. Ci- marosa, son af en fattig 
skomakare, var född i Nea- pel 1755 och måste i sin ungdom lära bagareyrket. En på den tiden berömd sångare, 
Aprile, till hvil- ken han i sin egenskap af bagargosse måste bära bröd, upptäckte snart hans stora musikaliska 
anlag, till en böljan derigenom, att gossen glömde att ut- rätta sitt ärende, för att utanför dörren afhöra sång- 
lektionema. Sedan han, genom Apriles bemedling, fått studera vid Neapels konservatorium, uppträdde han såsom 
operakomponist med stor framgång uti Italien och i Petersburg. År 1791 kallades han af kejsar Leopold till Wien 
för att intaga Salieris plats; hans första opera i Wien var U Matrimonio segreto (det hemliga giftermålet), 1792, 
hans berömdaste opera, hvilken behagade kejsaren så mycket, att den vid första representationen på hans 
befallning måste gifvas två gånger på samma afton. Efter kejsarens kort derpå inträffade död återvände Cimarosa 
till Neapel, der nämnde opera under hans eget anföran-de år 1793 uppfördes 57 gånger å rad. Då revo- lutionen i 



Neapel utbröt, fattades äfven Cimarosa af frihetsyran, och blef, jemte Paesiello, dömd till lifs- tidsfangelse. Dock 
frigafs han år 1800, och var i begrepp att börja en opera för Venedig; men hans konstitution var så angripen af 
lidandet i fängelset, att han år 1801 dog i nämnde stad. 

Cimarosa har förnämligast i sin Matrimonio segreto uppställt den renaste typ af den äkta italienska sti- len i den 
komiska operan. Hans verldsåskådning tränger ej till tingens grund, hans karakterer röra sig ej öfver affekternas 
djup: han hemtar från tin- gens yta blott deras flyktigaste doft, och i denna atmosfer uppspira de luftiga gestalter, 
hvilka i lätta och sinnrika konflikter fladdra förbi våra blickar. Anmärkningsvärdt är det fina sinne för måtta och 
proportion, som röjes i Cimarosas musik. Detta å- dagalägger han förnämligast i användandet af disso- nanserna 
och i instrumentationen, der blåsinstrumen- terna anbringas med en i våra dagar okänd spar- samhet, men dock 
så, att den åsyftade effekten all- tid träffas på håret. 

En på sin tid mycket berömd mästare var An- tonio Salteri (1750—1828), som dock icke uteslutan- de egnade 
sig åt den italienska stilen. I Mozarts tid var han kapellmästare vid italienska operan uti. Wien, i hvilken 
egenskap han tillhörde Mozarts fien- der och afundsmän samt lärer tagit verksam del i de mot denne riktade 
intriger. Afven sina sednare lef- nadsår tillbragte han i Wien; men i den Gluckska perioden vistades han i Paris, 
der han under Glucks ledning och i denne mästares manér sk ref operan ”Danaidema”, som med stort bifall gafs 
under Glucksnamn, till dess denne sjelf förklarade operan vara Salieris verk. Eljest anses “Axur“ vara Salieris 
bästa verk. Numera gifvas hans arbeten sällan. 

En annan utmärkt representant af den italienska operastilen i dess renbet var Giovanni Paesiello (1741 — 1816), 
elev af Durante och en af sin tids fruktba- raste tonsättare. Han skref 148 operor, bland hvil- ka La bella Molinara 
och Nina äro de berömdaste samt ännu höras med nöje. Hans talent för den komiska såväl som för den 
sentimentala operan (se- miseria) var ganska betydande. Hans kyrkokompo- sitioner kunna knappt räknas; i 
denna genre ställes han emellertid ej så högt. — Sedan han i sitt fä- dernesland gjort sig ett namn, kallades han 
1770 af Katharina II till Petersburg, der han skref 9 operor och åtnjöt stort anseende. Jemte Cimarosa och Piccini 
var äfven Paesiello invecklad i den neapolitanska revo- lutionen och undgick endast med möda svårare be- 
straflhingar. Under Napoleons konsulat beklädde han kapellmästareposten i Paris, der han skref sina sista operor 
och med synnerlig förkärlek hyllades af diktatorn, som besynnerligtvis ej kunde lida stor- mig och bullrande 
musik, men framför allt älskade den italienska operans melodiska produkter. Sina sista lefnadsår tillbragte han i 
Neapel, allmänt ak- tad och firad. 

Bland den tidens utmärktare italienare bör man ock nämna Ferdinand Paer, f. 1774, död i medlet af 1830- talet. 
Afven denne mästare hade utgått från neapo- litanska skolan, men var länge anställd i Dresden och kallades 
slutligen 1807 till Paris af Napoleon, som värderade honom högt och 1812 utnämnde ho- nom till direktör för 
italienska hofoperan efter Spon-tini. Afven under restaurationen och sedan under Ludvig Philip fortfor Paers 
framgång och anseende. — Afven Paer har företrädesvis lyckats i buffan och semiserian, och bör värderas för 
den melodirike- dom, den smakfulla form och det dramatiska lif, som råda i hans musik. Dock kan han i humorns 
frisk- het, i stilens renhet ej fullt mäta sig med Gimarosa och Paesiello. Bland hans många operor nämnes 
företrädesvis Sarg i no, skrifven 1803 för Dresden. 

Redan hos Paer finner man spår af Mozarts in- flytelse. Annu mera är detta fallet med Vincenzo Righini, som 
lefde i Tyskland och hufvudsakligen bildat sig efter Mozarts mönster. Righinis stil är den mest klassiska och 
ädla, harmoni och instrumen- tation belydligen rikare än hos Italiens mästare i allmänhet, och i dessa afseende 
komma få opera- komponister Mozart så nära. Dock saknar han för- mågan af egentlig, lefvande dramatisk 
karakteristik, emedan hans karakterer icke ega nog individuell bestämdhet och begränsning. Men om än hans sto¬ 
ra ensembler mera egna sig för konsert- än för operas- salongen, så böra de, musikaliskt betraktade, räknas bland 
de yppersta mästerstycken, som någonsin skritvits. Afven hafva endast få tonsättare så förträff- ligt behandlat 
basarian. Af Righini, som derjemte var en utmärkt sånglärare, eger man ock förträff- liga sångexercicer. Hans 
berömdaste operor äro Gerusalemme liberata, La selva incantata, Enea in Lazio, Armida, m. fl.; de flesta äro 
skrifha för Berlin. — Righini var född i Bologna 1760, studerade under pater Martini, uppträdde till en början 



som opera- sångare i Prag (1778), och var från 1793 anställdsåsom hofkapellmästare i Berlin. Han dog 1812 i sin 
födelseort, dit lian för sin helsas återvinnande kort förut begifvit sig. 

Den siste mästaren af den gamla äkta neapoli- tanska skolan var Nicolo Zingarelli (1752—1887). Sedan han 
absolverat sina studier, sk ref han en mängd operor för Neapel, Milano, Venedig, m. m., hvilka vunno stor 
framgång. Zingarellis musikaliska lynne var, likasom hans personliga, allvarsamt, hvarföre hans opere serie 
utgöra hans bästa verk; de komiska operor- na äro betydligen svagare. Zingarelli skattades högt af Napoleon och 
kallades af honom till Paris, der han vistades ett par år. Slutligen blef han direktör för konservatoriet i Neapel, der 
han lefde i stilla indra- genhet, sedan han upplefvat den förödmjukelsen att se alla sina verk fördunklade af den 
nyuppgångna solen — Rossini. Till sin lärjunge Bellini sade han derföre, då denne skulle lemna Neapel: ”Gå, 
min son, och blif min hämnare!” Att detta uppdrag an- förtroddes åt alltför svaga händer, är bekant. — Utom 
Bellini, hade äfven Donizetti, Mercadante, Costa, Lablache, Tamburini m. fl. utgått ur Zingarellis skola. 

Zingarellis berömdaste opera är Romeo e Giulietta] uti denna förekommer den ypperliga arian Ombra adorata, 
som isynnerhet genom Crescentinis mäster- liga föredrag erhöll en europeisk ryktbarhet 

Tvenne stora italienska mästare, Cherubini och Spontini, omtalas icke här, emedan de ej blott vista- des utom 
Italien, utan ock i sina verk företrädesvis hyllade fransk-tyska principer. Vi återkomma i ett följande kapitel till 

dem. Flertalet af de egentliga italienska operakom- ponisterna i början af detta sekel lyfte sig ej öfver 
medelmåttan, men aflägsnade sig dess mera från den dramatiska sanningen, helst då koloratursången alltmera 
vann insteg. Dock anbringade sångame en stor del af fioriturerna på eget bevåg, efter hvars och ens smak och 
förmåga, hvarigenom sa- ken än ytterligare förvärrades. Detta ställdes dock snart på en annan fot. 

I det andra årtiondet af detta sekel uppträdde en man, som, utrustad med ett rikt och lifligt snille och tillika väl 
orienterad i de sceniska och vokala effekternas mysterier, gaf den moderna itali- enska operan en afgjord 
riktning. Hos Bossini var den yppiga koloraturlyxen ej någon koncession åt sångarnc, hvilka han ej heller tillät 
dana densamma: han stiliserade den, gaf den en viss form och upp- höjde den till fix princip, och sålunda blef 

den, med de utmärktaste sångtalenters tillhjelp, en aktiv drif- kraft i den stora konstapparat, hvarmed han eröfra- 
de verldens uteslutande hyllning. Det sinliga beha- get var hans hufvudmål; allt hvad som härtill kun- de bidraga, 
melodiernas vällustiga vekhet, koloraturens bländande prakt, instrumentalmassornas verkningar bragte han i 
system och framkallade dermed ett helt, som för en lång tid lade den musikaliska verl- den under hans spira. 

Det säger sig sjelft, att ett så betydande infly- tande på samtiden förutsätter en förening af stora och sällsynta 
egenskaper. Rossini var ett verkligtsnille, h vil ket inom den af hans tid och nation ho- nom anvisade sfer, 
utvecklade en rikedom af förtrol- lande melodier, belysta af qvickhetens blixtar såväl som af känslans mildare 
dagrar, och hela denna ton- verld var öfverhöljd af koloraturens mest yppiga och bländande blommor. Men han 
skapade i allmänhet icke efter konstprinciper; de gällde i hans hemland ej mera detsamma som förr; han skapade 
oftast efter sångarens och impresarions föreskrifter, arbetade med flygande penna, och var nöjd med det bifall 
och den materiella belöning, som hans samtid i rikt mått tilldelade honom. Sjelf sätter han ej högt värde på sina 
arbeten; han eger dem icke ens alla, och går aldrig att höra dem. Mozart är hans konstideal och det första finalet i 
Don Juan är honom det högsta tonkonsten frambragt. 

Rossini har öfverlefvat sin period; han tillhör redan historien och har sjelf upplefvat hennes dom. Af hans många 
operor (han sk ref mellan 30 och JO) äro många redan antiqverade eller på väg att blif- va det. De med så allmänt 
jubel mottagna melo- dierna ”Di tanti palpiti”, ”Oh quante lagrime,” m. fl. hvaraf fordom Europa genljöd, äro 
längesedan för- stummade. Hans på sin tid berömdaste operor äro: Tancredi, Il Barbiere di Seviglia, Otello, 
Semiramide, La Gazza ladra, U Turco in Italia, LTtaliana in ÄL- geri, Cenerentola, La Donna dd Lago, Mosh in 
Egitto, Le Siége de Gorinthe, Le Gomte Ory och Guillaume Tett, de tre sistnämnda skrifna för Paris. Bland des¬ 
sa hafva isynnerhet bibehållit sig: Otello, som inne- håller flera partier af verklig poetisk skönhet; Bar-beraren, 
hvari komponisten täflar med poeten uti hu- mor och qvickhet, och hvilkens musik eger hela glan- sen af södrens 
liflighet, hvars friskhet ännu icke för- bleknat; samt slutligen Tell, hvari Bossini med säll- synt genialitet 
sammansmält modernt franska, tyska och italienska elementer, och som eger många delar af högt värde. 



Isynnerhet har denna opera förträff- liga körer och ensembler, och är öfverhufvud att räkna bland de bästa 
dramatiska tonverk, som ny- are tiden har att uppvisa. 

Gioacchino Bossini föddes 1792 i Pesaro. Hans fader var - en kringvandrande valdhomist och hans moder en 
underordnad sångerska, som sjöng på sm är- re teatrar. Bedan som gosse sjöng han med sin mo- der på teatern i 
Bologna. Hans förste lärare i mu- siken var - pater Mattei i Bologna, som i början en- dast upplefde föga glädje af 
den liflige men foga läraktige gossen. Först i början af hans ynglinga- ålder vaknade hans musikaliska genius, 
men gjorde då ock jetteframsteg. Bedan 1812 uppfördes hans första opera ”Demetrio fy Polibio”, i Bom. Härmed 
böljas hans tonsättarebana, hvarpå han förvärfvade en lika exempellöst hastig som utbredil rykt- barhet, och 
redan före sitt 80 år hade han firat 30 triumfer med sina verk. Tancredi (Venedig, 1813) var den opera som först 
gjorde ett större uppseende. Barbcrarcn skrefs i Bom 1816, äfvensom Otello, Mo- ses 1818, Semiramide 1823. 
Från 1815 till 1822 var - han engagerad såsom operakomponist vid San Carlo i Neapel, under Barbajas direktion. 
Derifrån gick han 1822 till Wien, der han framkallade en o- erhörd entusiasm och undanträngde all annan 
musik.Till och med Beethoven blef för Rossinis skuli af Wienarne tillbakasatt och förgäten. Sedan R. någon tid 
vistats i London, begaf han sig 1824 till Paris, der han anställdes såsom direktör för italienska sce- nen och der 
han skref åtskilliga franska operor. Tell var - för det verk hvarmed Rossini 1829 egent- ligen afslutade sin sceniska 
bana; utom några smär- re saker har - han sedan dess endast skrifvit ett Star bat Mater, hans enda kyrkliga 
komposition, som dock i allmänhet är mera dramatisk än kyrklig, utan att likväl falla i den egentliga operastilen, 
och för öf- rigt rik på effektfulla och musikaliskt intressan- ta momenter. — Sedan Rossini en följd af år vistats 
uti Italien, begaf han sig åter till Paris, der han ännu lefver. 

* 


Frankrike. 

Komiska operan. 

Sedan, såsom i det föregående nämnts, farcema med inblandade vaudeviller på théåtre de la foire vunnit alltmera 
insteg, började saken antaga ett me- ra förädladt skick, dels genom utmärkta författares deltagande, dels genom 
musikens utbildning och om- danande efter den italienska opera-buffans mönster. Detta inträffade förnämligast 
sedan Pergoleses ”La serva padrona,” med så stor framgång gifvits i Pa- ris af italienska sångare. Efter denna 
förebild skref- vo Monsigny (1729—1817) och Pkilidor (1726—1795) sina qvicka och melodiska operor, hvilka 
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ännu vär- deras.Derefter uppträdde A. E. M. Grétry 1769 med VHuron (Huronen), som gjorde mycken lycka, och 
derefter fortgick oafbrutet utvecklingen af hans ut- märkta snille, hvars produktivitet bevittnas af nära 40 operor. 
Annu hör man med förtjusning dessa enkla, men högst friska och uttrycksfulla melodier, denna naturliga, sanna 
deklamation i förening med det öfverallt rådande dramatiska förståndet. Ehuru instrumentationskonsten i hans 
sednare period var långt framskriden, höll han dock af grundsats sitt ackompagnement så enkelt som möjligt, och 
när Na- poleon önskade hans omdöme öfver Cimarosa och Mozart, svarade han: A Cimarosa ställde bildstoden på 
scenen och piedestalen i orkestern; Mozart gjorde tvertom”: ett yttrande, som visserligen bevisar, att han saknade 
en riklig uppfattning af sistnämnde mästare. 

Bland produkterna från Grétrys glansperiod in- tager — utom Le tableau parlant, le Caravan m. fl., Richard 
Coeur- de-lion (Richard Lejonhjerta) första rummet Flera af dess melodier hafva i Fran kri ke blifvit folksånger, 
och den berömda arian: ”0 Richard, o mon roU' var år 1789 de ridderliga royalisternas förbundssång; den 
uppstämdes bekantligen ock vid den ominösa banketten i Versailles nämde år. 

Grétry var född i Liittich 1741, gjorde sina stu- dier i Rom under Casali, och dog i Paris 1813. Han har äfven 
utgifvit ett band memoirer, som ega myc- ket intresse. 

Här vidtager den lysande följd af musikaliska snillen, hvilka, begåfvade med en outtömlig skatt af ursprunglig 
uppfinning, verkande i samma nationellariktning, uppstodo i korta mellantider och skapade denna lika ädla som 
populära musiklitteratur, hvil- ken karakteriserar den franska komiska tondramati- kens gyllne tid. Främst bland 
dessa må nämnas florcntinarcn Luigi Cherubini, som emellertid blott delvis, ehuru med stor öfverlägsenhet, 
tillhörde näm- de riktning. Cherubini är att räkna bland de mest rika och djupsinniga andar som musikverlden 
kan uppvisa, och nämnes bredvid Mozart och Haydn, för hvilka han hyste en oinskränkt pietet. Född år 1760, 
gjorde han sina studier i sin födelseort, och väckte snart uppmärksamhet i egenskap af dramatisk såväl som 
kyrklig tonsättare. Sedan han vunnit rykte, gick han 1784 till London, der han uppförde ett par operor, hvilkas 
besättning emellertid var för underlägsen, för att kunna bereda dem någon syn- nerlig framgång. Lyckligare var 
han i Paris, dit han begaf sig 1787, och hvilken stad han, med undan- tag af några smärre resor, sedan aldrig 
lemnade. Han debuterade i Paris med ”Demophoon,” som uppfördes 1788 och redan innehåller partier' af 
storartad skön- het Sedan han för italienska operan skrifvit åtskil- liga smärre saker, uppträdde han 1791 med sin 
”Lodoiska,” vid hvars uppförande allmänheten upp- steg efter hvaije serskildt nummer och tillropade ton¬ 
sättaren ett högljudt bravo; derefter kom ”Elisa” (1794), ”Medea” och ”Portugisiska hotellet” Efter sistnämnde 
opera utmärktes Cherubini derigenom, att hans namn utropades såsom prisvärdt, först i di- rektorium och 
derefter offentligen i cirkus af hä- rolder. Utom Fran kri ke bars nu hans rykte af hans mest berömda och populära 
opera: ”Vattendragaren” 

12(les deux Joumées), 1801. Detta mästerverk är att räkna bland den dramatiska musikens yppersta pro- dukter; 
den förenar den skönaste melodi med Har- monisk rikedom samt förträfflig skildring af karak- terer och 
situationer. Derefter följde ”Anacreon,” ”Faniska,” (för Wien 1806) och ”Abencerragerna” (1813). Med 
undantag af ”Vattendragaren” bära dessa verk stämpeln af djup lidelse, storartadt allvar, min- dre af smidighet 
och lätt behag. Cherubini hade, med fullt förnekande af den italienska stilen, vändt sig till den tysk-franska. 

Under Napoleons regering erhöll han aldrig nå- gon kapellmästarepost Napoleon, stor beundrare af den italienska 
musiken, hade nemligen, redan som förste konsul, ofta anmärkningar att göra vid Che- rubinis musik; denne, 
ledsen häipå, svarade honom en gång, oaktadt sin vanliga anspråkslöshet: ”gene- ral, vinn ni edra bataljer, och 
låt mig sköta mitt yrke, ty deraf förstår ni ändå ingenting.” Detta svar kunde Napoleon aldrig förlåta honom. Men 
se- dan Bourbonerna återvändt, utnämndes Cherubini till konglig kapellmästare, och detta gaf hans verksam- het 
en ny riktning, i det han nu erhöll tillfälle att använda sin öfverlägsna talent för den andliga kom- positionen. 

Från denna tid härröra dessa ypperliga messor och psalmer, hvilka lika mycket som hans operor bidragit till den 
ära, som är fästad vid hans namn, och gjort honom till den nyare tidens förste kyrkokomponist. Berömdast är den 
stora sorgmessan (Requiem), hvilken ej eger den rörande melodiska skön- het som Mozarts, men är hållen i en 
högtidligareanda. Framdeles sk ref han ock ett smärre requiem for mansröster. 



I sin höga ålder skänkte Cherubini scenen ännu ett verk, ”Ali Baba” (1833), som skall ega mycken ungdomlig 
friskhet och kraft. För öfrigt har man af honom ett värderadt verk öfver fugan och dubbla kontrapunkten. 

Cherubini dog år 1842. Kort före sin bortgång hade han nedlagt sitt embete såsom direktör för kon- servatoiren, 
det han innehaft under en längre följd af år. 

En bland Fran kr ikes mest älskliga tonsättare var Nicolas d'Alayrac (1753—1809). Född i södra Frankrike, kom 
han såsom officer i grefvens af Artois garde du coips till Paris, der han tillika studerade kompositionen, och 
sedan hans första försök krönts med framgång, egnade han sig helt och hållet åt musiken, samt blef snart en högst 
firad tonsättare för den komiska operan. Hans oupphörliga verksamhet intygas af nära 60 dramatiska verk. 

D’Alayracs operor innehålla en skatt af den mest osökta, ljufva och friska melodi; i detta hän- seende har han af 
ingen bland sina landsmän blifvit öf- verträffad, knappt uppnådd; utarbetandet är lätt och naturligt, men utvisar 
sällan någon djupare konst. Hans berömdaste verk äro: ”Adolph och Clara,” ”de båda Savoyarderna,” ”Nina,” 
”Vildarae,” ”En egen- dom till salu,” ”Slottet Montenero,” ”Raoul de Crdqui” (Folke Birgerson), ”Kuluff,” 
”Feheman,” m. fl. 

Bland Frankrikes största tonsättare räknas ock med skäl JEtienne Henri Méhvl (1763—1817), frånGivet Sedan 
Méhul i Paris studerat musiken, in- vigdes han af Gluck uli den högre kompositionen. 

Han blef tidigt berömd förnämligast genom sina revolutionssånger, som allmänt sjöngos och gjor- de honom till 
Frankrikes älskling. Hans äldsta operor gjorde mindre lycka; det var först Euph.ro.rine ou le tyran corrigé, som 
förvärfvade honom teater- publikens sympatier. Ar 1795 blef han professor vid nationalinstitutet, framdeles en af 
de tre under- visningsinspektorerna, och dog den 18 Oktober 1817. 

Méhuls berömdaste opera är Joseph och hans bröder; ett verk, som kan kallas ensamt i sin art och som gjorde 
hans namn europeiskt. 

Hufvuddraget i denna musik är en simplicitet, hvartill man i en utvecklad konstperiod knappt skall finna något 
motstycke. Denna enkelhet återfinnes i melodi, harmoni och instrumentation, samt målar li- ka träffande som 
rörande den naiva enfalden och fromheten i verldens äldsta tider. Fika poetisk som effektfull är kontrasten mellan 
representanten af den storartade Jehovah-kulten, patriarken Jakob, och representanten af det ännu i sitt första 
utvecklingsstadi- um begripna herdefolket: Benjamin, sjelf ännu ett barn. Den förre karakteriserar sig uti 
terzetten; den sednare utvecklar hela sitt oskuldsfulla behag uti romansen; båda elementerna förenas uti duetten i 
sista akten. Mellan båda står Joseph, som hos sig förenar pa- triarkens vishet med barnets mildhet och sålunda 
bildar en förmedlande länk af djupsinnig betydelse. Hans melodier tillhöra de ädlaste som tonkonsten har att 
uppvisa. Alla tre elementerna sammansmälta i harmonisk enhet uti terzetten i andra akten. Enherrlig ram kring 
det kela bildas af Israeliternas morgonsång, som utgör det renaste uttryck af den religiösa känslan hos ett folk, 
som sjelf först ser sin morgon randas. 

Taflans skuggparti utgöres af de tre brottsliga bröderna, bland hvilka Simeon bjertast framträder. 

Med allt detta eger det hela emellertid ej det drag af österländsk sinnlighet, som så lefvande ut- talar sig i den 
mosaiska berättelsen och här endast återfinnes i Simeons parti. Men Méhul hade upp- fattat sitt ämne ur en mera 
religiös än historisk syn- punkt, och enligt denna anlagt och genomfört sitt verk med så sträng konseqvens, att 
någon vidare nyans ej utan störing hade kunnat anbringas. 

Méhuls öfriga berömdaste verk äro ”le trésor supposé” (Föregifha skatten), ”Ariodant”, ” Une folie" (Målaren 
och Modellerna), "hes deux aveugles de To- ledå”, ’TIrato” m. fl. *). Nämnde komiska operetter äro icke allenast 
rika på den skönaste melodi och på dramatiska effekter, men röja tillika en vetenskaplig bildning jemte ett välde 
öfver formerna, som ej an- träffas hos alla hans samtida. Ofverhufvud var det hufvudsakligen Cherubini och 
Méhul, som på fran- ska scenen inympade den italienska operans förbät- tringar äfvensom den tyska skolans 
större harmoni- ska och instrumentala rikedom. Af sina samtida måste Méhul emellertid uppbära förebråelse för 
skruf- vade harmoniska vändningar, som man trodde sig upptäcka i vissa af hans operor. Då också kejsar 



*) Slutligen bör ock nämnas hans berömda jagtouverture (/a chaste du jeuna Henri), ett ännu mycket anlitadt 
konsert* 

nummer.Napoleon, hos hvilken han for öfrigt stod i mycken ynnest, instämde i detta klander och framställde för 
honom italiename såsom mönster, så förlorade han tålamodet och sk ref i hemlighet en opera till itali- ensk text, 
den han lät uppföra under en italiensk mästares namn. Detta var VIrato, som gjorde stor lycka med de ypperliga 
sångarne Elleviou och M ar- tin, och man förfelade icke att förehålla den för Mé- hul såsom en prisvärd förebild, 
men tystnade hastigt, då den rätte författaren framträdde. ”Spela oss flera sådane spratt, kära Méhul”, yttrade 
kejsaren god- modigt. 

En annan utmärkt operakomponist af denna skola var Nicolo Isouard, vanligen kallad Nicolo de Medie; haii var 
nemligen född på Malta, 1777. Elev af Guglielmi i Neapel debuterade han såsom operett- komponist vid början 
af detta sekel i Paris, sedan han förut någon tid varit ordenskapellmästare i la Valetta. Isouard, om ock 
jemförelsevis mindre klassisk och korrekt än Méhul och Boieldieu, öfverträffar dock flera af sin skola i 
uppfinning och fantasi, samt åtnjöt derföre ock en öfvervägande popularitet Hans beröm- daste verk äro: ”le 
billet de loterie”, ”Vintrigue aux jenétres”, ”Jeannot et Colin”, ”LuUy et Quinault”, ”les rmdez-vous bourgeois” 
m. fl., men isynnerhet Cendril- lon, som 1810 gafs i Paris mera än 100 gånger å rad, samt Joconde, hvilken ej 
gjorde mindre lycka. Båda dessa operor gifvas ännu med oförminskad framgång. Då en plats i franska institutet 
1817 blef ledig genom Mdhuls död, föredrogs Boieldieu framför Isouard, som af grämelse häröfver ådrog sig en 
bröståkom-ma, hvilken i fortid slutade hans dagar. Isouard dog den 23 Mars 1818. 

Adrim Frangois Boiddieu var den siste af den- na skola och öfverhufvud en bland franska tonkon- stens mest 
betydande personligheter. Han var fodd 1775. Sedan han i Eouen gjort sina första musika- liska studier och 
vunnit bifall för sitt forstlingsför- sök i operakompositionen, skyndade den nittonårige ynglingen med 30 francs i 
fickan och sitt partitur under armen, till Paris. Till en böljan måste han uppehålla sig genom klaverstämning, men 
gjorde sig snart såsom färdig pianist känd och omtyckt. Re- dan år 1800 blef han utnämnd till professor i pia- 
nospelning vid Konservatoiren. Teatern utöfvade emellertid en fortfarande mäktig dragningskraft på honom, och 
efter åtskilliga försök, som hade mer och mindre framgång, framträdde han med sin Calif de Bagdad, hvars lätta 
och, fina musik väckte ett ut- omordentligt uppseende; denna opera upplefde på en kort tid ej mindre än 700 
föreställningai'. Hans än- nu bättre arbetade Ma tante Aurore bidrog väsendt- ligen att både i och utom Fran kr ike 
grundlägga Boieldieus rykte såsom dramatisk tonsättare. Kort deipå kallades han såsom kejserlig kapellmästare 
till Petersburg, i Sartis ställe. Hans derstädes skrifna operor hafva icke upptagits i Paris och i allmänhet ej 
bibehållit sig, med undantag af den sedan omar- betade Les voitures versées. Ar 1810 återvände Boiel- dieu till 
Paris, och anlände dit i en för honom för- delaktig tidpunkt, emedan d’Alayrac ej mera lefde, och Me'hul såväl 
som Cherubini ledsnat vid teatern och publikens obeständighet. Han uppträdde nu (1812)med sin berömde Jean 
de Paris, med skäl räknad bland B:s mästerverk, ocb följande året med Le rum- veau Seigneur, som likaledes 
vann en stor och väl- förtjent popularitet. 

Boieldieu, som redan för längesedan hade lem- nat sin pianoprofessur, befann sig länge utan någon fast 
anställning, hvilket var så mycket ofördelakti- gare för honom, som Bossini med sina koloratur- operor böljade 
öfverflygla honom såväl som andra den tidens operakomponister. Då inträffade Méhuls död, och B. erhöll hans 
plats som professor i kom- positionen vid konservatoiren. Detta uppmuntrade honom till att skrifva le petit 
chaperon rouge (Talis- manerna), hvars lifliga och spirituella musik hördes med stort bifall. Deipå följde hans 
öfverallt kända och beundrade mästerverk La Dame blcmche, somför första gången uppfördes den 10 Dec. 1825. 
Hans vacklande helsa föranledde honom till flera resor till Italien m. m., men utan framgång, och den 9 Okt. 

1834 afled han på sitt landtgods Jarey nära Paris. 

Boieldieu berömmes såsom menniska för sin älsk- värda, anspråkslösa personlighet och sin ädla karak- ter. 
Såsom dramatisk tonsättare skall han i alla tider bibehålla sitt värde: om han än måhända icke bland sina 
landsmän var den förste uti uppfinning, så har han dock af dem ej öfverträffats uti arbetets intresse och stilens 
renhet. Han förstod att förena melodiens friskhet med en smakfull, men icke öf- verlastad instrumentation, och 



underlät aldrig att gif- va sitt uttryck sanning, sina karakterer hållning. Dessa egenskaper återfinnas i många äf 
hans verk, men förnämligast i La Dame blanche, som i ovanliggrad förenar - fransk liflighet och elegans med tysk 
grundlighet. Glanspunkten i denna opera är - andra aktens final (auktionsscenen), oöfverträfflig såsom dramatisk 
komposition, och af klassiskt värde. 

Utom de nämnde mästarne uppvisar - denna sko- la ännu många namn af mer och mindre god klang, såsom Brum, 
Berton, Catd, Demerme, Gaveaux m. fl., af olika värde, men alla på sin tid i åtnjutande af betydlig popularitet. 
Boieldieu betecknar - öfvergån- gen från denna äldre skola till den nyare, till hvil- ken vi framdeles skola 
återkomma. 

* 


Tyskland. 

Beethoven. 

Sedan Mozart gått ur verlden, lärde man först uppskatta hans fulla värde och fatta vidden af hans förlust. Det 
förra vägrandet att erkänna honom, tyck- tes man nu vilja godtgöra genom den nya orättvisan att erkänna den 
Mozart-Haydnska skolan såsom den uteslutande berättigade, och som ett slags kätteri betrakta hvaije steg utom 
densamma. Den djerfve, som möjligen skulle vilja fatta den lyra, hvilken Mozart nedlagt och ur denna söka 
framlocka ännu fullare toner, hade sålunda en hård kamp att förvänta. Han lät emellertid icke länge vänta på sig. 

Aret efter Mozarts död kom en ung man till Wien, för att hos Haydn fullända sina studier. Det var Ludvig van 
Beethoven, instrumental musikens fram- tida fulländare. Han var - född den 17 December 1770 grad förenar - fransk 
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oöfverträfflig såsom dramatisk komposition, och af klassiskt värde. 
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Berton, Catd, Demerme, Gaveaux nr. fl., af olika värde, men alla på sin tid i åtnjutande af betydlig popularitet. 
Boieldieu betecknar - öfvergån- gen från denna äldre skola till den nyare, till hvil- ken vi framdeles skola 
återkomma. 

* 


Tyskland. 

Beethoven. 

Sedan Mozart gått ur verlden, lärde man först uppskatta hans fulla värde och fatta vidden af hans förlust. Det 
förra vägrandet att erkänna honom, tyck- tes man nu vilja godtgöra genom den nya orättvisan att erkänna den 
Mozart-Haydnska skolan såsom den uteslutande berättigade, och som ett slags kätteri betrakta hvaije steg utom 
densamma. Den djerfve, som möjligen skulle vilja fatta den lyra, hvilken Mozart nedlagt och ur - denna söka 
framlocka ännu fullare toner, hade sålunda en hård kamp att förvänta. Han lät emellertid icke länge vänta på sig. 

Aret efter Mozarts död kom en ung man till Wien, för att hos Haydn fullända sina studier. Det var Ludvig van 
Beethoven, instrumental musikens fram- tida fulländare. Han var - född den 17 December 1770i Bonn, der hans 
fader var anställd som tenorist hos erkebiskopen och kurfursten af Köln. Bedan tidigt röjde han rika musikaliska 
anlag och gjorde på kurfurstens bekostnad sina första studier i sin födelseort. Yid 16 års ålder gjorde han ett 
besök i Wien, der han lät höra sig för Mozart i en fri fantasi på pianot, hvarvid denne yttrade till de närvarande: 
”gif akt, mina herrar I denne unge man skall en gång låta höra af sig i verlden.” Sedan han framdeles hos Haydn 
och, under dennes frånvaro, hos Albrechts- berger afslutat sina teoretiska studier samt till en början offentliggjort 
åtskilliga smärre verk, uppträdde han med de tre berömda pianotrioma, Op. 1, hvari han visserligen mindre än 



framdeles aflägsnade sig från sina stora föregångare, men dock redan visade många egendomliga drag af denne 
titaniske ande, som snart skulle uppenbara sig i sin fulla storhet. De flesta verk från denna Beethovens första 
period mottogos af många med undran och misstroende, samt underkastades lika hårda som inskränkta omdömen, 
och Haydn sjelf skall af sin lärjunge hafva väntat mera som utöfvande än som skapande konstnär. Beethoven lät 
dock af allt detta ej förvilla sig, utan fortskred med den väldiga kraft, som karakteriserar honom, emot sitt 
storartade mål. Han beskrifves vid denna tid såsom en egen, men gladlynt ung man, full af eldig känsla, men 
också böjd för hu- moristiska upptåg. För öfrigt visade han en sällsynt energi, som stundom öfvergick till 
halstarrighet. Ett enkelt väsende och sträng sedlig renhet utgjorde hufvuddrag i hans hela lefnad. Dessa 
karaktersdrag återfinnas ock i hans musik, som hos honom meraän hos någon af hans föregångare utgjorde ett 
uttryck af hans egen själ och dess vexlande rörelser. 

Under ett rikt inre lif och en rastlös tonsättare- verksamhet framflöt Beethovens yttre lefnad utan några 
märkvärdiga öden. Hans vistelseort förblef Wien, det han endast lemnade vid smärre resor till bad o. s. v. År 
1809 erbjöds honom af dåvarande konungen i Westfalen kapell mästareposten i Cassel, den han ock var i begrepp 
att mottaga, då erkeher- tig Rudolf förenade sig med flera furstar och konst- vänner för att genom en lifstidsränta 
fästa honom vid Österrikes hufvudstad. Han lefde sålunda i full- komlig frihet, endast verksam för sin konst, uti 
en eremitisk tillbakadragenhet. Gift var han aldrig. Tvenne missöden förbittrade emellertid hans lif och bidrogo 
troligen till dess slut Redan i begyn- nelsen af detta århundrade började nemligen hans hörsel försvagas, och 
denna olägenhet tillväxte små- ningom till nästan fullkomlig döfhet Detta bidrog ej litet att skilja honom från 
sällskapslifvet och låta honom, sluten inom sig sjelf, lefva bland sina min- nen från tonverlden, hvilka, likt 
förklarade andar, omsväfvade den enslige konstnären. Hans smärta öfver denna olycka uttalar sig i synnerhet uti 
hans testamente till sina bröder, h vil ket utgör en lika rörande som karakteristisk själsutgjutelse. *) 

Ett annat föga mindre kännbart lidande bereddes honom genom hans ovärdiga familj. Han hade nem- ligen två 
bröder, af hvilka den ene på sitt yttersta anbefallt sin omyndige son i hans vård, och detta 

*) Detta m&rky&rdiga dokument meddelaa i bihanget. 

och As (op. 22 och 26), m. m. Åfven Addaide lärer, ehuru sednare offentliggjord, tillhöra denna tid. Det 
utmärkande draget i denna första period är en för- herrskande lyrisk karakter, i motsats till den mera episka, som 
sednare framträdde; uttrycket är här ock mera mildt, formerna mindre komplicerade. 

Men redan här visar sig detta drag, som ger Beethovens musik dess exklusiva pregel. Det var nemligen han, som 
proklamerade den subjektiva rikt- ningen i musiken, och hans snille gaf den denna öfverväldigande makt, som för 
den tyska tonkonstens framtida lynne blef så afgörande. Han framställer nemligen ej, såsom förr skett, fordom 
genomlefda själstillstånd, reflekterade i objektivt lugn; det är det närvarande ögonblickets smärtor och fröjder, 
som flamma i hans toner och med omedelbar, elektri- serande kraft skaka åhörarens själ. Härigenom skiljde han 
sig, till och med i sin första period, fast mindre bestämdt, från sina stora föregångare, ehuru deras inflytande i 
öfrigt ej låter misskänna sig. Men ur denna riktning framgick ock ett annat element, som förut väl uppträdt med 
sekundär bety- delse, men af Beethoven utvecklades till en i musi- ken förr ej anad makt, nemligen romantiken. 
Inom denna sfer var det, som han framkallade dessa bilder af en så underbar skönhet, dessa bländande dagrar, 
dessa mörka skuggor; här framställde han dessa magiska scenerier, hvars perspektiver förlora sig i ett 
oöfverskådligt fjerran. Ty det ligger uti romantikens väsende, att icke låta intresset ernå ett fällt t illfredsställande 
afslutande: efter det formella slutet och sedan den yttre tonen tystnat, fortfar ännudet inre tonlifvet att pulsera, 
såsom en olöst gåta, en ouppfylld aning. Det 'år denna romantik, som så oemotståndligt fängslar vår fantasi, 
under det att det subjektiva, det menskliga i dess uttryck så ome- delbart tilltalar vår känsla. 

Under dessa skapelsers upprörda yta framgår på djupet den Beetbovenska tanken i orubbad klarhet, och deraf 
kommer denna formskönhet, som hos honom är dubbelt beundransvärd. Hans efterföljare på det subjektivt 
romantiska området hafva i mindre fiill- komlighet egt denna förmåga, eller ock nästan helt och hållet saknat 
den. 


Detta musikaliska fenomen, som framträdde vid en tidpunkt, då man ansåg tonkonsten redan hafva hunnit sitt 



högsta möjliga mål, nådde den fulländ- ning vi i det ofvanståendé sökt skildra, i sin andra period. Man kan 
antaga att denna inträdde med den bekanta Sonata quasi una fantasia (Cismoll), hvan B. för första gången angaf 
smältans accenter i deras fulla kraft och omfång: en nyans, hvari han svårligen hvarken af föregångare eller 
efterföljare blifvit uppnådd. Denna komposition säges utgöra ett blad ur Beethovens egen lefnadshistoria och 
skil- dra hans själstillstånd vid det tillfälle, då han fann sig sviken i sin första kärlek. Denna tilldragelse tycks hos 
honom hafva qvarlemnat ett djupt intryck; han tålde nemligen ej ens i sin scdnarc tid att äfven hans förtrognaste 
vänner vidrörde detta ämne eller nämde föremålet för hans fordna böjelse — samma Giulietta Guicciardi, 
hvilken sonaten är tillegnad. Denna komposition är för öfrigt till omfånget denminsta, till innehållet en bland de 
största af hans sonater. 

Beethovens alltmer gigantiska intentioner med- förde emellertid nu ock ett vexande omfång, en bre- dare 
anläggning, samt erfordrade ock rikare medel, men framför allt ett fält, der han med full frihet kunde utveckla 
dem. Detta fann han förnämligast uti instrumental musi ken: orkestern blef nu det in- strument, hvarpå han helst 
anslog sina väldiga har- monier och hvari han fann ett värdigt organ för de rika skiftningarne i sina bilder. Nu 
uppstodo dessa stora symfonier, genom hvilka Beethoven blef instru- mentalmusikens fulländare. 

Man kan i afseende på karakteren indela hans symfonier, äfvensom hans instrumentalmusik i all- mänhet uti 
flera arter: de äro nemligen antingen af en glad och hjertlig, stundom kontemplativ anda, eller af en förherrskande 
humoristisk, heroisk eller pate- tisk egenskap, och tillhöra för öfrigt än den mera lyriska, än den dramatiskt 
målande stilen. Stundom äro de serskilda satserna uti samma verk skrifna i olika stil. Vanligen uttalar då Adagiot 
en lugn och storartad kontemplation; någon gång (såsom i D-dur- trion och A-dur-symfonien) representerar det 
det pa- tetiska, likasom Scherzot det humoristiska elemen- tet. Ett vigtigt konstmedel utbildade han härvid till ett 
högst verksamt vehikel för sina afsigter, nemligen rytmen, som under hans behandling erhöll de mest originella 
och pregnanta former, och hvil- ken i hög grad bidrager till att gifva hans musik dess bestämda och kärnfulla 
karakter.Till den första arten kan man bland symfoni- erna isynnerhet räkna den i D (N:o 2): frisk, eldig, rik p&. 
originelt öfverraskande vändningar: ett beskåd- ligt lugn uttalar sig i Larghettosatsens herrliga me- lodier. Den i 
B (N:o 4) är hållen i ungefär samma anda, dock, likasom den i F (N:o 8) af något mil- dare karakter; endast i 
finalerna lemnar B. sin hu- mor fria tyglar. Septetten, pianoqvintetten, de sex första qvartetterna m. m. äro redan 
förut nämnda. Många af sonaterna och flera qvartetter höra äfven hit; serskildt bör här ihågkommas den 
utomordentligt lifliga och glänsande B-dur-trion (Op. 97). 

De humoristiska verken och satserna äro mång- taliga ; humorn utgör ett af Beethovens mest egen- domliga och 
intressanta drag. Den är stundom vildt-romantiskt, ofta nyckfull och fantastisk, ej säl- lan upprymd och godlynt; 
men alltid hvil ar den på en grund af djup känsla och fantasi, som skiljer den från Haydns mera naiva och lekande 
humor. Bland symfonierna är den i A-dur (med undantag af An- dantet) mest humoristisk; tonen i allegrot och 
scherzot är mera fin och liflig; uti finalet deremot lössläpper han alla skämtets andar, vidrörande det genialt- 
burleskas gläns. Bland ensemblerna och sonaterna må nämnas trion i D (med undantag af Largot), sonaterna i G 
(op. 29 eller 31), Es (samma opus), F (op. 10) m. fl. Eljest utgöra, såsom förut nämdts, scherzot och finalet 
hufvudformema för B:s humor; här är det ock, som han utvecklar sin rytmiska konst i dess högsta styrka. 

De kontemplativa och beskrifvande kompositio- nerna utgöra uttrycket af ett upphöjdare själs- eller naturlif, som 
i full klarhet upptager och poctisktrcflcktcrar lifvets och naturens företeelser. Bland verken af denna art bör 
isynnerhet nämnas Pastoral- symfonien (N:o 6), som i fyra afdelningar skildrar naturlifvets poesi: Angenäma 
känslor vid ankomsten till landet (allegro); scen vid häcken (andante); landt- folkets förlustelser, afbrutna genom 
ett åskväder (scherzo) samt slutligen herdarnes glädjesång efter ovädrets öfvergång. Första delen ger i raska, 
breda drag en stor, allmän naturmålning, och utgör expo- sitionen till de nu följande detaljskildringarne, hvor- af 
”scenen vid bäcken” (andra satsen) innehåller de mest skära och ideala partierna. De återgifva i hög- sta skönhet 
och fullhet alla dessa naturljud, hvaraf ett rikt sommarlandskap är uppfyldt — återgifva dem mindre genom deras 
härmande, än genom deras återkallande för fantasien medelst framställandet af de känslor de väcka; och detta 
innebär lösningen af den högre musikaliska målningens uppgift. Grund- elementet i detta rörliga naturlif är den 
sorlande bäcken, skildrad genom de fortgående violoncellfigu- rerna. Men sitt rikaste lif erhåller slutligen taflan 



genom uppträdandet af de lefvande föremål som be- folka skogen och blanda sina toner med naturljuden: vi 
mena den lilla trion mellan näktergal, vaktel och gök (flöjt, oboe och klarinett), lika poetiskt samman- ställd, som 
mästerligt inflätad i det hela, hvars slut 

den bildar. *) Efter detta försänkande uti ideal natur- 1 

*) Man kan ej kalla detta parti ett tonmåleri i lägre mening; ett sådant härmar nemligen egentligen oar t ikulerade 
läten, hvil- ket här ej är händelsen. För öfrigt kan man ej absolut för-åskådning framskrider man till dess motsats: 
i tredje satsen (scherzot) befinner man sig nemligen midt- ibland landtfolkets glada skara, som svänger om vid 
herdepipans toner. Denna naiva musik repre- senteras isynnerhet genom omvexlande oboe-, klarinett- och 
valdhomsoli, men afbrytes hastigt af ett oför- modadt uppstigande åskväder. Här foi’ekommer den s. k. lägre 
tonmålningen, ehuru anbringad på ett högst genialiskt sätt: åskans mullrande målas genom dofva figurer i 
basarne (16:dels qvintoler i violon- cellerna och jemna 16: del ar i kontrabasarne), blixten genom ett rytmiskt 
(anapästiskt) figursprång i l:sta violinen med infallande blåskör, regnskurarne genom violinernas tremolo, o. s. v. 
Såsom kontrasterande motstycke till ”Scenen vid bäcken” eger denna del sin största effekt. — Finalet skildrar 
herdefolkets glada känslor, då elementernas uppror stillat sig och de varma solstrålarne frambryta genom molnen. 
En enkel vallhornsmelodi (med nyckelhaip-bas i altvio- lerna) angifves af klarinetten, besvaras derefter af 
valdhornet och utvecklar sig, sedan den successivt upptagits af qvartetten, till en konstfullt arbetad finalsats. 

Pastoralsymfonien utgör, som man finner, ett sammanhängande helt, som icke kan delas. B. har sjelf specielt 
angifvit ämnet för densamma, såsom be- skrifvande komposition, hvilket ock är fallet med några andra verk, 
såsom Sonaten, Op. 81: les adieux, 

kasta det lägre slaget af tonmåleri, nemligen då det framträder i en så artistisk form, att det äfven förmår 
framkalla ett rent musikaliskt intresse.l’absence et le retour, äfvensom med vissa serskilda satser i andra arbeten, 
t. ex. andantet i Amoll-qvar- tetten, adagiosatsen i Bdur-qvartetten (la Malinconia) m. m. Dock hafva 
omisskänligen flera af hans verk bestämda framställningsämnen, eburu de icke an- gifvits. För öfrigt bilda, såsom 
redan förut an- märkts, icke alla bans instrumental verk (lika litet som hans föregångares) sammanhängande 
helheter *). 

Vi hafva kallat dessa verk kontemplativt-be- skrifvande, hvartill man ock kan räkna vissa af B:s sånger, t. ex. 
Vdktdn (Der Wachtelschlag), emedan de företrädesvis skildra själs- och naturtillstånd och följaktligen äro af 
mera lyrisk art, än sådane momen- ter, som utgöra eller åtminstone antyda ett slags handling. Dessa sednare 
arbeten äro af mera dra- matisk egenskap, och de flesta af dem tillhöra B :s mest storartade verk i den heroiskt- 
patetiska stilen. Bland dessa bör i första rummet nämnas: Sinfonia eroica. 

Beethoven var till sin politiska tro republikan, hvilket äfven öfverensstämde med hans artistiska lynne. Platos 
”republik” hade öfvergått i hans vä- sende, och efter dessa principer mönstrade han alla statsförfattningar. För 
dåvarande franska republi- 

*) Vid en stor del af B:s in »tru mental v er k kan man tänka sig ett visst ämne, stundom en bestämd handling. På 
tillfrågan, hvar- före han i sina äjdre verk mera sällan antydt sådana ämnen, svarade han, att den förgångna tiden 
varit mera poetisk och följaktligen sj el fm an t förmått tänka sig detsamma. Tillspord om hans speciellare 
mening med den stora Fmoll-Sonaten (appassionata) svarade han: ”läs Shakespeares Storm, den skall besvara er 
fråga”.kens förste konsul hyste han stor beundran, emedan han var fast öfvertygad om att Fran kr ikes republi- 
kaniserande efter dessa grundsatser var Bonapartes hufvudsyfte. Ar 1803 började han utföra sin länge hysta plan 
att med en stor heroisk symfoni hylla sin hjelte; den fulländades likväl först året deipå *). En sorgfällig afskrift 
med titeln ”Bonaparte”, jemte dedikation till honom, skulle just genom franska le- gationen afsändas till Paris, då 
det i Wien blef bekant, att Napoleon Bonaparte låtit proklamera sig till fransmännens kejsare. Vid första 
underrättelsen härom ryckte Beethoven titelbladet af partituret, det han slungade på golfvet, der det ock fick 
blifva liggande **). Det dröjde länge innan B. tillät ver- kets utgifvande under den nya titeln: ” Sin fonia eroica, 
composta per festegg i are il sovvenire dun grand uomo”. Beethoven blef först genom den store kejsarens tra¬ 
giska slut-jpå S:t Helena försonad med honom. 



Sinfonia eroica framställer dragen af den högsta storhet och kraft, hvaraf den mensklige anden är mäktig, samlade 
till en totalbild af en ideal skönhet, som erinrar om de homeriska hjeltarne. Det förenade uttrycket af antikens 
episka lugn och romantikens lifliga färgspel är karakteriserande för detta verk, och framträder desto renare, som 
de använda konstmed- len ofta äro af den högsta enkelhet. Endast när den 

*) Första idén till denna symfoni skall hos B. blifvit väckt af dåvarande Marskalk Bernadotte, som på den tiden 
var franskt sändebud i Wien och högt värderade Beethoven. 

**) Denna scen tillhör ej de ”apokryfiska” Beethovens-anekdoterna. Åsyna vittnen till densamma voro grefve M. 
v. Lichnowsky och Ferd. Ries.dramatiska konflikten når sin höjd, utvecklar sig all den praktfulla mångfald, som 
låg förborgad uti de skenbart så ringa motiv-embryonema, med en in- gifvelsens storhet, för hvilken äfven de 
harmoniska lagarne stundom måste träda tillbaka. Af ofvannämde beskaffenhet är allegrots grundmotiv, som 
endast inne- håller den toniska treklangens intervaller i ganska enkel rytm. Omvexlande med betydelsefulla sido- 
motiver af olikartad rytm uppträder det i andra delen med mera rikedom, och antager isynnerhet en egen mystisk 
färg, då det, pianissitno angifvet af valdhornet midtunder violinernas dofva tremolo, med hvilka det bildar en 
alldeles främmande harmoni, ger signalen till ett fortissimo, som omedelbart derpå fram- brusar och, med ett slag 
förjagande de mörka skuggor- na, inleder tredje delen i full klarhet. Detta drag är utan tvifvel ett bland 
Beethovens mest genialiska, men har ock för sin djerfva harmoniserings skull (den toniska harmoniens 
sammanställande med dominan- tens) på sin tid måst lida hårda anfåktelser. Uti codan är det, som grundtemat 
utvecklar sin fulla glans, då det i rika kontrapunktiska inversioner uppträder samtidigt med ett sidomotiv såsom 
kon- tratema, och bildar ett värdigt slut på denna storar- tade sats. 

Ett motstycke af stor kontrastverkan är den nu följande Marcia junebre, som med en dysterhe- tens glans, hvaraf 
måhända endast Beethoven var mäktig, skildrar de känslor, hvarmed den sörjande samtiden ser en seklernas man 
nedstiga i griften — blifva stoft. Häremot bildar trion med sina ljufva oboe- och flöjt-soli ett ljusparti af det mest 
inta-gande behag. Åfven mot slutet afbrytas de dystra sorgtonerna genom en liten bild af hög idealisk skönhet — 
violinernas inträde med des-dur-melodien vid det afbrutna slutfallet på as. Detta parti är endast lätt förbigående; 
codan fulländar intrycket af den dunkla fargning som hvilar öfver denna sats. 

Man skulle nu tro att ingenting vidare kunde tilläggas, och egentligen är det äfven så. Sinfonia eroica slutar, 
såsom tondrama, med sorgmarschen. Scher- zot och finalet, som icke dessmindre följa, äro. hval* för sig, satser 
af stor förträfflighet, men ega med det föregående ej något annat sammanhang än det yttre formella. Efter 
vedertagen praxis måste en symfoni en gång för alla räkna fyra satser, äfvensom slutet ej fick gå ur en annan 
tonait, än början; dock lära sådana formella afseenden svårli- gen anses kunna uppväga det estetiska och logiska 
sinnets fordringar. I sin sista period betjenäde sig B. ock af en utvidgad frihet i detta hänseende, så- som vi 
framdeles skola finna. 

Instrumentationen af denna praktfulla tonmål- ning öfverskrider ej det vanliga måttet: hvarken basuner, 
bastrumma eller turkisk musik förefinnas här: blecket utgöres endast af tre valdhorn och ett par trompeter*). 

*) En afart af den heroiska stilen utgöres af de förr moderna bataljstyckena, hvilka synnerligast under de 
Kapoieonska krigs- åren voro så starkt i fart. Äfven Beethoven offrade en gärd åt denna tidssmak genom sin 
tonmålning ”Slaget vid Vittoria'% hv A ken (jemte den nyss förut fulländade Adur-symfonien) om hösten 1813 
uppfördes två gånger å rad till förmån för öster»Framdeles utförde Beethoven en annan heroisk idé, men denna 
gång i konseqvent utveckling och sträng enhet. Det var C-moll-symfonien (N:o 5): ett af de mest storartade och 
måhända det mest popu- lära symfoniverk i den heroiskt-patetiska stilen. Detta, såväl som hans påföljande verk i 
denna genre, utvisar en alltjemt vexande styrka och bestämdhet i uttiycket, på samma gång den romantiska 
färgtonen alltmera framträder. 

Den hild B. här framställer, liknar ej Eroicans imperator; det är ett slags Faust eller Manfred, som med egen kraft 
vill eröfra ljuset, och uti stormiga konflikter med det oböjliga fatum slutligen finner sin undergång. Detta ämne 
— ett älsklingstema hos B., helst i hans båda sista perioder — behandlas till en stor del redan i första allegrot. 



Äfven denna sats är grundad på ett litet motiv, både toniskt och ryt- miskt ännu enklare än eroicans tema; det 
bestäm- mer ej ens tonarten, men innebär icke dess mindre uttrycket af en gigantisk koncentrerad kraft. Beet- 
hoven har sjelf karakteriserat det med dessa ord: ”So pocht das ScMcksal an die PforteF (Så klappar ödet på 
dörren!) *). Högst karakteristiskt är det oaf- 

rikiska och bayerska invalider. Ingen utmärkt tonkonstnär, som då vistades i Wien, undandrog sin medverkan 
härvid; så- lunda stod Hummel vid bastrumman, Spohr och Mayseder med- verkade vid sekundviolin och viola, 
Salieri gaf takten åt kano- naderna och trummorna o. s. v. För öfrigt var denna kompo- sition ett blott 
tillfällighetsverk, ehuru enskilda genialiska partier deruti icke saknas. 

*) Af trovärdig person berättas att B. en gång i sin sednare tid, i sammanhang med ofvanstående yttrande, velat 
vidtaga denlåtliga fasthållandet af detta motiv under hela sat- sen; det förvandlas i alla gestalter, vexer till oer¬ 
hörda formationer, men försvinner aldrig: det är bil- den af det obevekliga ödet, som aldrig viker. En- dast en 
liten älsklig dur-melodi (inledd af valdhor- net) framblickar under stonnen, men samtidigt upp- träder ock det 
hotande grundtemat, såsom kontra- motiv angifvet ömsom af basarne, ömsom (i 2:dra delen) af pukorna. 

Slutfallet framilar, efter Beetho- vens vis, kort och energiskt. 

Andan tet (As-dur) utgör ett mellanparti af stor- artadt lugn. Romantiska melodier omvexla med he- roiska 
fortissimo-satser; den sistnämnda karakteren förheiTskande. Till sin form består denna herrliga sats af fria 
variationer. 

Scherzot (C-moll) återförsätter oss i stormen, ehuru i olika art med första satsen. Tonen är här mera klagande; 
den obändiga kraften är bruten. Efter trion återkommer scherzot, men nu uti afbrutna pizzieato-toner och 
upplöser sig under ett bortdöende diminuendo omsider i ett afbrutet slutfall. Pukorna infalla härvid pianissimo 
med en under 24 takter i- hållande orgelpunkt, hvarvid violinerna i sällsamma, kaotiska gångar samt under ett 
oroligt crescendo sträfva att uppnå dur-tonarten, hvilken slutligen in- bryter med hela orkesterns fortissimo: 
finalet inträ- der nu i breda C-dur-ackorder och antager formen af en triumf-marsch utaf kolossala dimensioner, 
fram¬ 
förändring, att Allegrots tema vid dess första inträdande (äf- vensom vid motsvarande ställen i andra delen) borde 
tagas långsammare, ungefär Andante con moto, ocb allegrotempot in- träffa först efter andra formaten.skridande 
i majestätiska rytmer uti glansen af den praktfullaste instrumentation. 

Vi hafva nu sökt karakterisera några af de rykt- bara verk, som gjort Beetho ven till orkesterns ko- nung. De 
större arbeten, som ännu återstå, kunna vi derföre omnämna i mera korthet. 

C-moll-symfoniens ämne behandlas ock, fastän i mindre dimensioner, uti den på tragisk lyftning så rika Egmont- 
ouverturen. Äfven här förekommer en apoteos-artad slutsats, hvars betydelse här är desto bestämdare, som den 
äfven inträder vid den Goetheska tragediens slut, då Egmont går bödlarne till mötes för att föras till döden. 
Beethoven har (i enlighet med skaldens föreskrift) vid detta moment anbringat, i stället för en sorgmarsch, en 
triumfmarsch, för att framställa hjelten, äfven i hans undergång, lika stor och beundransvärd. Detta utgör 
tragikens storhet, förutan hvilket den icke skulle höja sig öfver det blott sorgliga *). 

Den äfven i storartad tragisk stil hållna Corio- lan-ouverturen behandlar ett likartadt föremål, dock i den olika 
färg, som det antika stoffet betingar. Märkvärdig är i alla dessa verk den väsendtligen skiljaktiga nyans, som visar 
att B. alltid förstod att för lika innehåll skapa nya former och sålunda ständigt bevara idéns friskhet, 
uppfattningens nyhet. 

Uti det föregående har yttrats, att det ligger i romantikens väsende, att icke gifva intresset ett 

*) Utom ouverturen sk ref B. såsom bekant är, äfven mellanakter m. m. till Goethes tragedi, äfvensom han 
komponerade herrliga melodier till Klärchens visor.fullt tillfredsställande afslutande; en känsla af något 
obesvaradt, ouppfylldt qvarblifver och fortljuder ännu efter det formella slutet. Beetlioven har emellertid en gång 
framställt denna idé så djupt genomgri- pande, att den icke ens medgaf styckets formella af- slutande: det skedde 
i Adur-symfoniens andante- sats. Såsom en betydelsefull fråga inträder vid bör- jan blåsarnes oupplösta ® ackord 



på dominanten. Ett högst enkelt rytmiskt tema intoneras nu af altar och basar; det bär pregeln af ett djupt 
svårmod, som i variationerna småningom stegras till stormig li- delse. Åfven blåsarnes milda dur-melodi åtföljes 
af temat, angifvet af basarne i ett doft pizzicato. Se- dan temat återvändt i flera skiftande former, in- träder codan 
med slutfallet; qvartetten afslutar kort det hela med den toniska harmonien, men sedan denna tystnat, fortklingar 
ännu blåsarnes dominant- qvartsext och försvinner oupplöst, likasom i början: den oaflåtliga forskningen, den 
rastlösa vandringen utgjorde blott en cirkelgång; samma obesvarade fråga, samma olösta gåta vid slutet som vid 
början. Må- hända har den romantiska konsten aldrig med star- kare färger skildrat det ändligas fruktlösa sträfvan 
efter det oändliga *). 

*) Detta moment erinrar lifligt om det berömda slutet af Byrons mysterium ”Kain”, likaledes en obesvarad fråga. 
— För öfrigt plågar man stundom taga ofvannåmda symfonisats nog fort, emedan den gemenligen finnes 
betecknad med ”Allegretto”. Missnöjd med detta oriktiga tempo (bvilket ban en gång märkte af takteringen) 
förordnade B. öfverskriftens än drande till Andante quasi Allegretto och bifogade metronom beteckningen: J = 
80.Det synes ligga i öppen dag, att en så beskaffad komposition ej lider något omedelbart föregående eller 
efterföljande. Logiskt utgör den ett belt för sig och står i en besynnerlig kontrast till symfo- niens öfriga delar. 

Af beslägtad art är äfven Largosatsen i D-dur- trion (i Tyskland derföre kallad ”das Geistertrio”), äfvensom de 
båda duo-sonaterna i A-moll (op. 47) ock i C-moll (op. 30) samt F-moll-sonaten (appassio- nata): samtligen 
tillhörande Beethovens mest pa- tetiska och stort tänkta verk. 

De präktiga pianokonsertema tillhöra till större delen Beethovens andra period. De äro arbetade efter Mozarts 
mönster, ehuru med mera utvidgade former, större omfång och tekniskt svårare utförande. Då orkestern ej blott i 
tutti-, men äfven i solo-par- tierna innehar en så betydande rol, så skulle de äfven kunna kallas konserterande 
symfonier (efter Hoffmann: symfonier med obligat piano). De berömdaste bland dessa konsertverk äro de i C- 
moll, G-dur och den storartade i Es-dur, så rik på de herrligaste tonbilder. Derjemte finnes ock en effektrik tripel- 
konsert för piano, violin och violoncell. Från denna period är likaledes den genom sin melodiska rike- dom 
utmärkta violinkonserten (D-dur), hvars solo- parti af författaren sjelf äfven är satt för piano; samt fantasien för 
piano, soloröster, kör och orkester, hvilken på visst sätt kan anses såsom förelöpare till den nionde symfonien. 

Violin-qvartetterna utmärka stora skillnader mellan Beethovens tre perioder. De sex första, for- mellt 
efterbildade Haydn och Mozart, men samtligenbärande den egendomliga pregeln af Beethovens ande, efterföljdes 
i den andra perioden af de tre s. k. Basoumoffsky-qvartetterna (op. 59), den s. k. haip- qvartetten (Es) och den i 
F-moll. Uti alla dessa verk utvecklar han samma djerfva romantik, som man återfinner i sonaterna och 
symfonierna från denna period och hvilken i sina fantastiska danin- gar ej sällan vidrör gränsen for det 
musikaliska välljudet. Ett eget drag hos B. är, att sådane mo- menter nästan aldrig förekomma omotiverade, utan 
städse i situationer, hvars spänning försonar örat äfven med de sällsammaste samljud. 

I Beethovens tredje period åter falla de fem sista qvartetterna, hvilkas ofta dunkla och gåtlika daning mera sällan 
förmår skänka det rena och o- blandade välbehag, som det verkligen konstsköna aldrig förfelar att framkalla. Det 
alltmer öfvervä- gande polyfoniska arbetet, den yppiga figur-bygg- uaden går i bredd med den aftynande 
melodien och en minskad klarhet Man vet emellertid att B. ej med egentlig förkärlek arbetade på dessa verk; 
redan föresväfvade honom tvenne kolossala verk: mu- siken till Goethes ”Faust’’ och den tionde symfonien, 
hvars utarbetande uppsköts och sedan ej förunnades honom. — Den fjortonde qvartetten (Cis-moll) bildar ett 
undantag från ofvanstående omdöme: denna kom- position hvilar på en storartad, konseqvent genom- förd idé, 
som ger en inre enhet åt de ofta i sken- bar oregelbundenhet kringirrande tankarne. Partier af den högsta 
melodiska skönhet omvexla här med lidelseutbrott af hänförande kraft, och inom den dramatiska utvecklingens 
ordning uttala sig allakänslans nyanser, från den friska, nyvaknande, till den i dyster försakelse slocknande. Få 
verk af B. innehålla så rika skiftningar, så mycken motsats af yttre nyck och inre hållning. 

Till denna tredje period höra ock åtskilliga ypper- liga pianoverk, såsom den stora B-dur-trion (op. 97), hvari alla 
tre stilame harmoniskt sammansmälta, och hvilka, genom att ömsom mildra och lifva hvar- andra, förläna verket 
den högsta rikedom och skön- het. Finalet, ehuru äfven innehållande delar af stort intresse, är måhända det 



relativt svagaste partiet. Äfven må nämnas den stora B-dur-sonaten (op. 106): en komposition, lika snillrik, som 
vidunderlig till svårighet och omfång; samt B:s sista sonat (C- moll op. 111), hvars första sats (jemte intradan) är 
att räkna bland hans mest djupsinniga och fullän- dade arbeten; finalvariationerna äro uppfyllde af genialiska 
egenheter. 

Den märkvärdigaste produkten från B:s tredje period är den nionde symfonien (D-moll), den sista uti denna följd 
af praktfulla fenomener. Till idé och omfång är det den största instrumentalkompo- sition, som finnes; dess 
bedömande, dess bringande under en konstvetenskaplig synpunkt iörutsätter ett utvidgande af dennes gränser, 
hvarom man förr knappast egt begrepp, och hvilket endast kan anses gälla för så utomordentliga fall, hvars natur 
med- för en betingande nödvändighet i detta hänse- ende. 

För att rätt förstå denna komposition i dess helhet måste man hos den (likasom hos flera Beet- hovens verk) 
uppsöka en ledande grundtanke; denutgöres af hans älsklingsämne: ljusets strid mot mörk- ret Denna gång segrar 
det förra. Allegrots tema framträder ej genast, utan föregås af ett tremolo pianissimo på dominanten och dess 
qvint, jemte en afbruten rytmisk figur på samma toner. Åhöraren vet sålunda ännu icke om han hör dur eller 
moll, ej heller om A eller D är grundtonen. Denna tom- het, denna sväfvande ovisshet bereder det plötsligen 
inträdande temat fortissimo i D-moll den mest stor- artade effekt. Men ännu ofta inträder förstnämda moment, 
som ger hela satsen karakteren af en tryc- kande osäkerhet och innebär aningen om annalkan- de stormar. I 
scherzot lössläppes den ironiska hu- moms alla andar, som med bevingade rytmer tumla sig i en fantastisk 
hvirfveldans. Likasom qvintema i första satsen, förherrska här oktaverna; äfven äro pukorna stämda i dessa 
intervaller. — Adagiot (B- dur) är ett parti af hög melodisk skönhet och klar- het. Men äfven här framträder 
tviflet, osäkerheten: den herrliga sången afbrytes oförmodadt genom ett andante, likaledes utaf underbar skönhet, 
men af helt annan nyans samt olika till ton- och takt-art; dessa båda partier aflösa nu hvarandra flera gånger till 
dess adagiot behåller platsen och slutar satsen med rikt figurerade violinvariationer. 

Allt detta utgör endast en prolog till det stora drama, som uppträder i finalet. Alla dessa fanto- mer, som förut 
blott låtit sig ana, frambryta nu i full kraft och uppenbara sig uti en skärande disso- nans (sextackordet f, a, d i de 
lägre blåsinstrumen- tema jerate en förhållning b i flöjter, oboer och klarinetter). Denna början är dock endast ett 
slagsritomell; efter den inträda basame med sitt oroligt sökande recitativ. Härunder mötas de af anklanger från 
allegrot — från scherzot — från adagiot — men ingenting tillfredsställer. Omsider intoneras den Scliillerska 
glädjehymnens melodi af basarne, hvarmed efter hand äfven de högre instrumentern a förena sig, och nu tyckes 
friden vara funnen, då alltsammans plötsligen afbrytes af de förra tonfan- tomerna, som nu infalla med ett ännu 
gräsligare missljud, troligen det hårdaste, som i en artistisk komposition blifvit användt (sext-ackordet på /, med 
öfverliggande förhållningar cw, e, g, b: en samklang, hvari sålunda d-moll-skalans samtliga toner ingå). I)å 
inträder den menskliga stämman och bjuder: ”J vänner! ej mer dessa toner! låtom oss uppstämma angenämare 
och glädjefullare!” och nu intoneras glädjehymnen af solostämman, omvexlande med sång- qvartetten och kören, 
i rika variationer, med sti- gande prakt uti instrumentationen. Detta betingas utaf det olika innehållet af 
glädjehymnens strofer, och sålunda inträda efter hvarandra en triumfmarsch (med turkisk musik), en koralartad 
sats samt åt- skilliga mellansatser, till dess en jublande seger- hymn raskt och energiskt slutar det hela. 

Nära 40 år hafva förflutit sedan denna mu- sik för första gången hördes, och sedan dess har intresset derför varit i 
jemnt stigande. Emellertid har man haft åtskilligt att an märka vid detta verk, bland annat, och ej utan skäl, den 
stundom oprakti- kabla satsen för rösterna, och isynnerhet de ryktbara dissonanserna i finalet, hvilka visserligen 
hv arken efter harmonisk eller estetisk princip kunna god-kännas *). Men den dramatiska planen fordrade kär ett 
moment, så fruktansvärdt som möjligt, och ingen vanlig harmoni syntes Beethoven dämonisk nog för det 
inbrytande dunderslaget. Han grep derföre utom harmoniens område och slungade mot hvar- andra två ackorder 
af den oförenligaste natur, hvar- igenom han ock bröt mot Mozarts bekanta regel (Nissen, pag. 456), att ”musik 
alltid måste förblifva musik och välljudet aldrig åsidosättas.” Men så stark är den spänning, hvari effektens 
oupphörliga stegring försatt åhörarens fantasi, att nerverna väl skakas, då de träffas af detta tonfantom, men ej 
till- bakavisa det. Det fördubblar ock effekten af den derefter inträdande glädjehymnen. 



Man skall ffnna den nionde symfonien vara en musik, ej blott beräknad på att väcka angenäma, 

*) Ännu pågå heta strider inom kritiken i utlandet angående ni- onde symfonien med synnerligt afseende på 
finalet. Det. 

lugna förståndet å ena sidan underkastar verket en stundom 
nog skarp kritik, under det att entusiasmen å den andra Öfver- 

gått till en fanatism, som tycks antaga karakteren af monomani. Den sistnämda ”riktningens” koryfeer äro 
isynnerhet Richard Wagner, Brendel, Lenz, m. fl. Å andra sidan finner man män sådane som Fétis, Lobe, 
Bischoff\ U1 ibichcjI' m. fl., hvilka ge- nom sina öfverlägsna talenter vunnit en afgjord öfvervigt; synner- ligast 
underlät den sistnämde icke att med skaipa och 

träffande sarkasmer rikligen betjena fanatikerna, hvartill han ock nästan uppmanades, då Wagner t. ex. yttrar: 
”ännu gifvas dårar, som fortfara att skrifva symfonier, utan att ens det ringaste ana att den sista redan är 
skrifven”: eller då Brendel förklarar, att den nionde symfonien, studerad efter hans metod, visar sig vara 
”historiens största bragd sedan kristendomens grundläggande, och mensklighetens framtida evangelium!”men 
obestämda känslor: dess syfte är att framställa den menskliga andens förmåga att besegra olyckan, 

alla väsenden) såsom den sanna formen för det gu- domligas uppenbarelse i den sinnliga verlden*). 

*) Några intressanta data till detta märkvärdiga arbetes historia må här finna en plats. 

I November 182 3 började Beethoven sin nionde symfoni, hvartill han medfört många skizzer från sitt vistande 
på landet, och redan i Februari följande året var denna koloss fulländad. 

Härvid hade han haft mycket bemödande för att på ett pas- sande sätt kunna inleda den Schillerska glädjehymnen 
i symfo- niens final. ”En dag”, berättar Schindler, ”då jag inträdde i rummet hos B., ropade han till mig: ””nu har 
jag det!”” och visade mig skizzboken, der jag läste: ”låtom oss sjunga den odödlige Schillers sång!” — hvilken 
inledning han sedan för- ändrade till: ”J vänner! ej mer dessa toner!” o. s. v. (se of- van). — Orkesterbasarnes 
recitativer lago icke heller i hans ursprungliga plan, utan tilikommo först, då han ändrade nämnde 
inledningsmotiv, till följd hvaraf allt det föregående af finalet måste omarbetas. / 

Sedan en tid af flera år hade i Wien sinnet för klassisk musik betydligt aftagit. Rossini beherrskade på den tiden 
den musikaliska verlden nästan uteslutande, och Beethoven var af mängden så godt som bortglömd. Denna 
sakernas ötällning ingaf B. beslutet att låta i Berlin för första gången uppföra de båda nya verken: den 9:de 
symfonien och den 2:dra messan. 

Ryktet härom föranlät ett antal konstnärer och konstvånner i Wien att med en adress vända sig till B., för att söka 
afböja verkställandet af detta för kejsarstaden föga hedrande beslut. 

Denna uppmaning föranlät också Beethoven att afstå från sin föresats, och de båda verken skulle nu gifvas på en 
konsert till hans förmån, hvilket efter många svårigheter också skedde. 

Men liksom B. i sin Fidelio ej velat ändra det ringaste för sångarne, så var han ock lika obeveklig i afseehde på 
sång- 

ocb tillika att beteckna 
(harmonien mellan 

HVi hafva hittills företrädesvis uppehållits vid be- traktandet af Beethovens starkaste sida, eller hans 
instrumentalmusik. Dock har han äfven i vokalmu- siken frambragt odödliga verk. Bland dessa må nämnas de 
båda messorna i C och D. Uti båda dessa arbeten har B. visat såväl djupet som origina- 

partiorna i symfonien och messan. M dierna Sontag och Unger, hvilka öfvertagit sopran- och altsoli och hos 
Beethoven inöfvade dessa, gjorde honom (troligen skriftligen i konversationsboken) föreställningar. M:ll Unger 
kallade honom rentaf en tyrann mot alla sångorganor. Ilan svarade leende, att båda damerna blifvit så bortskämda 



af den moderna italienska sången, att en sådan sång som den ifrågavarande, nu föll dem svår. ”Men detta går så 
högt”, invände Sontag, visande på stället: ”Kiisse gab sie uns und Reben”, uti sångqvartetten i symfoniens final 
— ”detta går så högt, låter det inte ändra sig?” — rOch det här stäl- let, herr van Beethoven”, sade Unger, ”ligger 
ock för * högt för de flesta altröster, kan det inte ändras?” — Nej! och ständigt nej 1 — ”Så låtom oss då i Guds 
namn foga oss i vårt öde”, sade den tåliga Sontag. 

Samma klagovisor uppstämdes ock af de öfriga solisterna i symfonien och messan, och slutet var, att vid 
uppförandet en hvar gjorde ändringar på egen hand, så godt det ville gå. Den midt ibland massan stående 
mästaren hörde ändå ingenting deraf, han hörde ej ens auditoriets enthusiastiska bifallsstorm efter symfoniens 
slut, och M:ll Unger måste genom att vända honom mot allmänheten och visa på den, göra honom uppmärk- sam 
på folkets jubel, så att han åtminstone såg hvad som före- gick i salonen. Detta verkade som ett elektriskt slag på 
de tusentals församlade, hvilka nu fattades af rörelse öfver hans olycka, och de lifligaste yttringar af beundran 
och medlidande följde nu, liknande ett volkaniskt utbrott, som aldrig ville sluta. 

Denna konsert gafs för Öfverfullt hus; endast en loge var lom: det var den kejserliga.liteten af sin uppfattning, 
ehuru den troligen, till följd af hans religiösa åsigter, icke binder sig vid den egentliga kyrkliga stilen. Samma 
förhållande eger rum med hans oratorium ”Christus på Oljober- get” (1800) hvars manskörer isynnerhet äro rika 
på lefvande dramatisk och karakteristisk framställning. Sjelf var B. icke nöjd med Christi parti. Den första af de 
båda ofvannämnde messorna härrör från B:s andra, den andra (Missa solemnis, Op. 123) från hans sista period, 
och har, i likhet med hans flesta verk från denna tid, en serdeles storartad och bred anläggning, samt erfordrar i 
utförandet såväl ett dju- pare begrundande, som betydande exekutiva krafter. B. satte sjelf mycket värde på detta 
verk, som ko- stade honom ett treårigt arbeté. 

Blott en gång beträdde Beethoven det egentliga dramatiska området; men resultatet blef ett bland denna 
musikarts märkligaste produkter. Man har länge omtvistat Fidelios förtjenster och brister; år 1805 funno sångarne 
denna musik alltför svår och fremmande, och då den sålunda tolkades ofullkom- ligt, förblefvo dess skönheter 
äfven för allmänheten en hemlighet. Dock bör man ej förgäta, att en stor del af Fidelios första publik utgjordes af 
fransk mi- litär, som nyss förut inryckt i Wien, och hvilken visserligen egde föga sinne för denna musik samt 
dessutom ej förstod språket. För vår tids sångare utgör det en hederssak, att i dess fulla glans fram- ställa detta 
verk, och äfven publiken (åtminstone den tyska) är längesedan bekant och förtrogen med det- samma,Libretton 
innehåller icke blott enskilda situationer, men ock vissa karakterer, tacksamma för musikalisk behandling, och 
företrädesvis egnande sig för Beet- hovens lynne; men sujeten i sin helhet är ej af musikalisk natur, emedan den 
egentligen grundar sig på en politisk intrig, hvilken icke, såsom t. ex. i ”Vatten- dragaren”, hålles i bakgrunden, 
utan framträder mera sjelfstäudigt. Denna omständighet har nekat anbrin- gandet af någon viss musikalisk 
grundfärg, förutan hvilken något totalintryck icke kan vinnas; men dess rikare har B. behandlat de serskilda 
figurerna och situationerna samt derjemte användt sin hela oupp- hinneliga förmåga i musikens rytmiska, 
harmoniska och instrumentala del. De tre hufvud partierna äro beräknade på öfverlägsna talenter och fordra en 
mer än vanlig intelligens och styrka. Sålunda fram- bringar t. ex. Florestans aria genom den skakande sanningen i 
sitt uttryck den mest oemotståndliga verkan, nemligen då partiet är i goda händer; men lyckas man ej på håret 
träffa det rätta, så blir ef- fekten icke ens half, utan förfelas helt och hållet, h vil ket icke är händelsen med de 
flesta af Mozarts operapartier. Fidelio är onekligen den mest bety- dande operaprodukt, som sedan Mozart blifvit 
fram- bragt. 

Ingenting betecknar mera den stränga sjelfkri- tik, hvarmed Beethoven behandlade sina arbeten, än hans sednare 
åtgöranden vid Fidelio. Sedan operan länge hvilat, skulle den 1814 ånyo upptagas. Till en, början reviderades 
texten. B. sk ref då till litte- ratören: ”Med stort nöje har jag läst edra förbätt¬ 
ringar af operan. Det bestämmer mig for återupp-byggandet af det gamla slottets öde ruiner.” Flan omarbetade 
mycket och inlade tvenne nya nummer, samt sk ref ytterligare: ”Hela saken med operan är 

det mödosammaste i verlden. Jag är missnöjd med det mesta, och det finnes nästan ej något nummer, vid hvil ket 
jag icke här och der till min nuvarande missbelåtenhet ville skarfva någon belåtenhet.” Nu mottogs operan 



emellertid med stort bifall. 


Dessutom blef han aldrig nöjd med ouverturen; han sk re t nemligen icke mindre än fyra sådane till denna opera. 
Den första, i G, befanns ej vara nog betecknande för verkets innehåll, hvarföre den lades å sido*). Nu skref han 
en ny, den mest storartade bland alla, äfven i G} dock var den nog lång och ansågs tillika vara för svår för 
blåsarne, hvarföre B. gjorde en omarbetning deraf, utgörande den tredje ouverturen. Då äfven denna befanns vara 
nog lång, skref han slutligen den tjerde, i E, likaledes för- träfflig, men kortare, som blef den gällande. 

En egenhet hos B. var, Såsom nämndt, att sällan rätta sig efter sångarnes beqvämlighet, och ännu mindre göra 
afseende på deras inkast, ehuru han i sina instrumentalstycken icke var otillgänglig för de råd och anmärkningar, 
som gjordes af de ut- förande. Ofvannämnae förhållande egde äfven rum med Fidelio, och de mångahanda 
obehagliga kon- flikter med sångarnc, som häraf voro en följd, i för- ening men operans ringa framgång, betogo 
honom all lust att någonsin mera befatta sig med den dra- matiska kompositionen. Men ehuru han aldrig mera 

*) Framdeles utgifven under opustalet 13 8. ek ref någon egentlig opera, har lian doek författat tousik till åtskilliga 
skådespel. Mest berömd bland dessa arbeten är den herrliga musiken till tragedien Egmont, innehållande 
ouverture, mellanakter,Klärchens båda sånger, en marsch, m. m. Likaså skref han ouv erture och åtskilliga andra 
mus ik nummer till Kotze- bues skådespel: ”Die Ruinen von Athen” (hvaribland isynnerhet en Derwiscli-kör är 
förträfflig), äfvensom till skådespelet ”Die Geschöp/e des Prornetheus.” 

Om Beethoven i sina större vokalkompositioner stundom förlorade sig i dessa regioner, dit ej alla förmådde följa 
honom, och der han icke alltid kunde göra afseende på de utförandes önskningar, så kan detta dock ej sägas om 
hans Sångstycken vid pianot. Dessa talrika verk, ifrån den enkla lyriska visan till den större genomkomponerade 
sången, synas, likasom de flesta af hans sonater, mindre vara skrifna för den stora allmänheten, än fastmera 
utgöra förtroliga samspråk med sig sjelf, uttryck af hans individuella stämningar, och bilda sålunda de klaraste 
återspeg- lingar af hans inre själslif. Knappt någon förråder sig vara produkten af ett föresatt arbete; så omedel¬ 
bart framqväller känslan, så naturligt fortskrida tan- karne, så klart skimra de genom den lätta sköna formen. 
Foster af tonskaldens mest lugna och be- skådningsrika stunder, såsom de synas vara, fram- ställa de ej blott hans 
rika bildningsgåfva, men hans rika hjerta i hela dess rena skönhet, och egna sig derföre till att i stilla, ensliga 
stunder skänka lyftning och förädling. För konsertsalens offentlig- het är deras väsende nästan för fint, för 
eteriskt —hvilket ock kan sägas om flera af sonaterna, såsom den i Cismoll, Asdur (Op. 26) m. fl. 

Främst må nämnas de Andliga Sångerna (Sechs geistliche Lieder). Det är betecknande, att Beetho- ven valt 
Gellert, den gamle fromme, hjertlige sån- garen, och förbigått så mången nyare skald med mera lysande diktion. 
Lika enkel och hjertlig är äfven Beethovens musik, oaktadt dess rika färg; man skulle tro att ordet och tonen på 
samma gång ut- gått från samma ande. Men lika betecknande är denna musik äfven för Beethovens religiösa 
åsigter. Man vet att Beethoven hyllade naturreligionen: han sökte veridsanden i dess skapelser och fann honom i 
deras harmoni. Man skall ock i tonform svårligen finna religiösa tankar och känslor uttryckta med mera värma 
och renhet, och likväl finnes der knappt något spår af hvad man kallar kyrklig stil, något som påminner om 
kyrklig kult. Det är en guds- tjenst i det stora templet, hvars tak är himlahvalf- vet. Beethoven har eljest ej sällan 
författat religiös musik i verldsliga former, men här har han visat, att en musik kan vara specifikt andlig, utan att 
der- före tillika behöfva vara Icyrklig; och med lösningen af detta problem har han riktat tonkonsten med ännu en 
bana. 

”Bönen" och ”Guds storhet i naturer,t” äro må- hända de herrligaste stycken i denna cyklus. 

Bland Beethovens öfriga sångverk må endast nämnas den verldsbekanta ”Adelaide'\ troligen det mest populära 
bland alla sångmusikens produkter*); 

*) I Wien berättas att B. sjelf varit så missnöjd med "Adelaide*, att han velat offra den åt lågorna; endast 
mellankoms A en af hofkapellsångaren Barth skall hafva räddat det herrliga verket*den lika förträffliga Valäeln 
(der Wachtelschlag), på en gång dramatisk ock religiös; de herrliga erotiska styckena: ”Neue Liebe, neues 
Leben” (Ny kärlek, nytt lif), ”Lied aus der Ferne” samt :’AndenJcen” (Aminnel- sen); ”Sehnsucht”, en 



komposition af stark romantisk kolorit; ”Las Liedchen von der Ruhe” (Hvilan); ” Wom* ne der Wehmuth” 
(Vemodets behag), Klärchens båda visor ur Egmont, m. m. Slutligen må ock nämnas ett bland B:s 
märkvärdigaste, eburu mindre kända sångstycken: ”Lamor impaziente” (Liebesungeduld), som är bållen i en 
friare deklamatorisk stil ocb ut- gör en poetisk-psykologisk teckning af sällsynt styrka och sanningi Sverige 
finnes ett ej obetydligt antal af Beethovens (äfvensom af Mozarts) sånger utgifna med tysk och svensk text; 
tyvärr saknas deribland dock ännu några af de bästa.. 

* 


Mozarts Efterföljare. 

Ehuru genast efter Mozarts bortgång Beethoven bröt en ny bana, så vann ban dock icke genast ett allmännare 
inflytande, ocb då ban dessutom minst egnade sin verksamhet åt scenen, så förblef Mozart det gällande mönstret 
i operakompositionen. I denna riktning arbetade isynnerhet J. R. Zumsteeg (1760— 1802) i Stuttgart, bvars 
operor ”Lie GeisterinseT’ ocb ”das Pfauenfest” äro rika på musikaliska skön- beter; dock äro de mera beräknade 
för bildade konst- den lika förträffliga Valäeln (der Wachtelschlag), på en gång dramatisk ock religiös; de 
herrliga erotiska styckena: ”Neue Liebe, neues Leben” (Ny kärlek, nytt lif), ”Lied aus der Ferne” samt 
:’AndenJcen” (Åminnel- sen); ”Sehnsucht”, en komposition af stark romantisk kolorit; ”Las Liedchen von der 
Ruhe” (Hvilan); ” Wom* ne der Wehmuth” (Vemodets behag), Klärchens båda visor ur Egmont, m. m. Slutligen 
må ock nämnas ett bland B:s märkvärdigaste, eburu mindre kända sångstycken: ”Lamor impaziente” 
(Liebesungeduld), som är bållen i en friare deklamatorisk stil ocb ut- gör en poetisk-psykologisk teckning af 
sällsynt styrka och sanningi Sverige finnes ett ej obetydligt antal af Beethovens (äfvensom af Mozarts) sånger 
utgifna med tysk och svensk text; tyvärr saknas deribland dock ännu några af de bästa.. 

* 


Mozarts Efterföljare. 

Ehuru genast efter Mozarts bortgång Beethoven bröt en ny bana, så vann ban dock icke genast ett allmännare 
inflytande, ocb då ban dessutom minst egnade sin verksamhet åt scenen, så förblef Mozart det gällande mönstret 
i operakompositionen. I denna riktning arbetade isynnerhet J. R. Zumsteeg (1760— 1802) i Stuttgart, bvars 
operor ”Lie GeisterinseT’ ocb ”das Pfauenfest” äro rika på musikaliska skön- beter; dock äro de mera beräknade 
för bildade konst-vänner, än for den stora allmänheten*). Ån mera popularitet vunno hans utmärkta ballader, som 
på sin tid ej voro obekanta för någon sångare och ännu förtjena uppmärksamhet. 

Ånnu större betydenhet som dramatisk kompo- nist vann Peter von Winter (1755—1825), som erhöll sin 
musikaliska bildning genom Vogler och Salieri, samt förnämligast i Wien och Miinchen utvecklade en stor 
verksamhet. Bland hans många operor eger isyn- nerhet ”Den af brutna offerfesten' (Wien 1796) klassiskt värde 
och har öfverlefvat sin tid. Winters musik utmärker sig genom angenäm sång, präktiga ensem- bler och körer 
samt rik instrumentation. Djup och gripande allvar stodo honom mindre till buds, 

Åfven Joseph Weigl har hufvudsakligen Salieri att tacka för sin utbildning och har, likasom Winter, egentligast 
med ett verk gjort sig ett odödligt namn. Denna opera är den ännu allmänt värderade "Schwei- zerfamiJjen”, som 
gjort sin rund öfver nästan alla operateatrar i verlden. Weigl är lika stor som me- lodist och harmoniker; såsom 
lyriker och isynnerhet i behandlingen af idylliska ämnen har han knappt blifvit uppnådd. Åfven för kyrkan har 
Weigl skrif- vit många värderade verk. Han var född 1766 och dog som hofkapellmästare i Wien 1846. 

Midt ibland dessa mera älskliga än djupsinniga företeelser i operaverlden framträdde ett fenomen, för mycket 
storartadt och fremmande för sin period, för 

*) Rossini skall efter åhörandet af ”die Geisterinsel” b af va yttrat; ,JEr Zumsteeg förstod inte att hushålla; utaf 
en sådan opera skulle jag gjort lie.att af den kunna fattas, hvilket forst var en sednare tid förbehållet. Vi tala om 



Beethovens ”Fidelio”, hvilken vi redan i det föregående närmare omnämt, och hvarthän vi återförvisa. Fidelio, 
ehuru långt äldre, var egentligen det första uppslaget till den ro- mantiska riktning, som redan förut i poesien 
(genom Tieck, bröderna Schlegel, Werner, Fouqué, m. fl.) gjort sig gällande, och nu äfven i den dramatiska 
musiken fann rikt begåfvade representanter, hvilka bildade en opposition emot den nyssnämnda tyska naiv¬ 
sentimentala operan såväl som emot den Rossiniska koloraturoperan, hvilken äfven i Tyskland i början af 1820- 
talet eröfrade ett allmännare välde. 

Vi vilja serskildt betrakta dessa romantikens mästare. 

Ludvig Spohr föddes 1783 i Seesen och in- gick till en början uti det hertigliga kapellet i Braunschweig. En 
konstresa i Ryssland och Tysk- land förvärfvade honom ett stort rykte såsom violin- virtuos; redan då (1804) 
hade han skrifvit sina vio- linkonserter i D-moll och E-moll. Flans på en gång storartade och egendomligt 
rörande spel väckte redan på den tiden den största sensation, och snart erkän- des han obestridt såsom den förste 
representant för violinspelet i Tyskland. År 1805 blef han konsert- mästare i Gotha. I denna äldre period 
komponerade han, utom många instrumentalverk, äfven ett orato- rium ”Das jungste Gericht” (yttersta domen), 
samt operan ”Der Zweihampj mit der Geliebteri' (Envigen med den älskade). Denna opera är rik på enskilda 
skönheter, men äfven nog invecklad i harmoniskt hänseende, och innehåller sångsatser af mera instru-mental än 
vokal egenskap. Ar 1813 kallades han till kapellmästarposten vid teatern an der Wien (i Wien), der han, jemte sin 
första symfoni och orato- riet ”Das befreite Deutschland” (Tysklands befrielse), författade sin berömda opera 
Faust, ett verk, som visar mästaren på höjdpunkten af hans kraft. Derefter mottog han en kallelse till Frankfurt, 
der han sk ref sin herrliga opera ”Zemire und Azor.” Ar 1819 lem- nade han Frankfurt, och efter åtskilliga större 
konst- resor antog han anbudet af kapellmästareplatsen i Cassel, der han stadnade för sin återstående lefnad. Här 
utvecklade han den mest omfattande verksamhet såsom orkesterchef, tonsättare och lärare; här förfat- tade han 
ock sina sednare verk: flera violinkonserter, hvaribland den förträffliga sångscen-konserten (N:o 8), nonetten, 
notturnot, violinqvartetter, oratoriet ”Die letzten Dinge” (de yttersta tingen), många ypperliga sånger m. m. Hans 
berömdaste verk från denna period är operan Jessonda, som satte kronan på hans anseende såsom tonsättare. 

Hans sednaste operaverk: ”Der Berggeist”, ”Pietro von Äbano” och ”Die Kreuz- fakrer” antyda någon 
afmattning hos hans skapande förmåga. 

De dramatiska verk som nått klassicitetens höjd och gjort Spohrs namn odödligt, äro ”Faust”, ”Zemi- re och 
Azor”, samt ”Jessonda.” De tillhöra alla den romantiska riktningen, uti exklusivt tysk anda. Till följd häraf 
utveckla de, rikare än hos mången af hans mcdtäflarc, isynnerhet ett varmt känslolif, eller hvad tyskarne kalla 
”Gemuthsleben.” Detta uttrycker sig hos honom i en högst ädel, stundom öfverförfi- nad, man kunde nästan säga 
aristokratisk stil. Enbetecknande egenhet hos denna är en förherrskande subjektiv, elegisk stämning, som i mån 
af olika ka- raktersnyanser framträder mer och mindre bestämdt, men alltid utgör den omisskännliga grundtonen. 
Denna uttalar sig förnämligast i den utomordentligt rena och ädla melodibildningen, förenad med en för- träffi ig 
recitativ-deklamation, i den stundom nog yp- piga modulationen jemte den för Spohr alldeles egna kromatiken 
och det täta anbringandet af genomgående harmonier och noter. Den Spohrska musiken erhål- ler härigenom en 
alldeles egen mystisk-sentimental färg, som ock eger sitt eget stora intresse, men, till följd af den ständigt 
återkommande formationen, hvaipå Spohr alltid igenkännes, äfven någon gång föranleder en viss enformighet. 
Detta, i förening med hans öfvervägande lyriska riktning, medgifver ej alltid den mångsidighet och omvexling, 
som fordras af den dramatiska karakteristiken. 

Men om än konststämningen öfverväger natur- ljudet i Spohrs musik, så utgör det sednare dock den innersta 
kärnan, om ock icke framträdande i omedelbar kraft; och den förra är alltför högstämd och ädel, för att icke, i 
förening med det oöfverträff- liga konstarbetet, försäkra mästaren om ett för alla tider varaktigt fortlefvande i 
sina verk och ett oför- gängligt intresse för desamma. Ty alla konstens medel beherrskar han i sällsynt 
fullkomlighet: man finner hos honom formens skönaste symmetri, en fulländad kompositionsteknik jemte en rik 
och högst effektfull instrumentation.Spohr slutade sin långa och ärofulla bana i November 1859, högt aletad och 
ärad af sin samtid*). Han efterlemnade 9 operor, B oratorier, en åttastämmig messa alla cappella, 17 
violinkonserter (deribland 2 dubbelkonserter), 32 qvartetter, 4 dubbelqvartetter och 7 qvartetter för 



stränginstrumenter, 1 oktett, 1 nonett, 1 notturno, 9 symfonier, många förträffliga sångstycken, m. m. 

På det dramatiska området möttes Spohr snart af en medtäflare — en ganska farlig medta fl are 5 men det var ock 
en bland den tyska operans för- nämsta storheter, och den ende, som ännu förmådde bilda en motvigt till den 
äfven i Tyskland vid denna tid öfverhandtagande Rossiniska fiorituroperan: det var Carl Maria von Weber. 

Weber föddes i Eutin 1786. Hans fader, en bror till Mozarts svärfar, var major. Likasom Spohr, åtnjöt äfven W. 
den mest vårdade uppfostran, hvars frukter äro omisskänneliga i båda dessa mästares verksamhet. Hans 
musikaliska utbildning anförtrod- 

*) Om helgden af hans grundsatser som chef vittnar följande drag från hans sednare period. Kurfursten af 
Hessen-Cassel, en stor vän af dans, befallde inläggandet af en modern ballet i Beetho- vens opera Fidelio. Spohr, 
med rätta betraktande detta såsom en vandalism, satte sig förgäfves deremot, och förklarade slut- ligen att han i 
händelse af den höga befallningens verkställande ämnade nedlägga sin kapellmästarebefattning. Då hans fasthet 
var känd, gaf kurfursten efter och åtnöjde sig med ballettens uppförande vid operans slut.des successivt åt 
Heuschkel i Hildburghausen, Mi- chael Haydn i Salzburg och Yalesi i Munehen; fadren ändrade nemligen ofta 
vistelseort. Som fjortenårig gosse sk ref han operan ”Das Waldmddchen”, som 1800 uppfördes med mycken 
framgång och blef mera känd än tonsättaren framdeles önskade. En idé att använda äldre förgätna instrumenter 
förverkligade han i ”Peter Schmoll und seine Nachbarn”, (1801) hvilken ock uppfördes, fast med ringa framgång, 
så- som var att förutse. Efter flera resor kom han till Wien, der han bland andra stora mästare äfven lärde känna 
abbé Yogier, som fattade ett lifligt intresse för den genialiske ynglingen och meddelade honom sitt rika vetandes 
skatter. Han tillbragte nu nära två år med analyserandet af tonkonstens förnämsta mästerverk, under sin lärares 
ledning, och äfven som pianovirtuos uppnådde han nu en ökad konstfärdig- het och soliditet. Härefter anställdes 
han som ka- pellmästare i Breslau, der han skref operan ”Rube- zahl.” Några år sednare återfinna vi honom hos 
hertigen af Wiirtemberg, der han skref operan Sil- vana (en omarbetning af ”das Waldmädchen”), dekla- matoriet 
”der erste Ton'\ ett par symfonier, åtskillig pianomusik, m. m. I förening med Meyerbeer och Gänsbacher gjorde 
han djupare studier hos Yogier i Darmstadt, der han ock skref sin opera Äbu Hassan. Sedan han 1813—1816 
dirigerat operan i Prag och derefter vistats någon tid i Berlin, antog han 1817 en kallelse att leda tyska operan i 
Dresden, hvilken post han förestod till sin död. Ar 1821 uppträdde han med ”Friskytten”, och detta verk gjorde 
hans namn europeiskt samt beredde honom en oerhörd po-pularitet. Denna opera gafs för första gången i Ber¬ 
lin, ej utan många föregående kabaler. Äfven Pre- ciösa erkändes såsom ett snillrikt mästerverk. Från Wien erhöll 
han uppdraget att komponera operan Euryanthe, derstädes gifven 1823. Euryanthe är hans enda opera utan talad 
dialog; den föga intressanta li- bretten i förening med musikens ej så allmän fatt- liga karakter gjorde dess 
framgång mindre lysande än Friskyttens. ”Oberon” skref han till följd af ett uppdrag från London. I Februari 
1826 afgick han dit med sitt fulländade verk, men afled derstädes redan den 5 Juli samma år. 

Weber förenade i en person flera sällsynta före- träden : han var icke blott en af de mest snillrika och 
ursprungliga tonsättare samt pianovirtuos af första ord- ningen, hvarmed han ock förenade en utmärkt dirigent- 
förmåga, han var ock en man af stor och omfattande bildning, som betraktade sin konst såväl som lifvets 
företeelser i allmänhet, från en högre ståndpunkt, än musici merendels pläga göra. Man finner detta af de 
mångfaldiga kritiska och andra afhandlingar och uppsatser, hvarmed han riktade konstjurnalerna, och hvilka efter 
hans död samlats och utgifvits. Endast förebrår - man honom, och ej utan skäl, någon ensi- dighet i hans kritiker 
öfver Beethoven och serskildt denne tonsättares Adur-symfoni. — Som dramatisk tonsättare förvärfvade W eber 
sina rikaste lagrar: hans romantiskt stämde ande fästade sig helst vid fanta- stiska ämnen, som hade sin grund i 
folksagan eller medeltidsmyther. Detta förde honom äfven till folk- sången, den han förädlade, och på detta före 
hans tid mindre bearbetade falt fann sina mest ursprungligaoch lefvande ingifvelser. Detta var - isynnerhet hän¬ 
delsen med ”Friskytten”, hvari han på det snillrikaste sammanställde den naiva tyska folktonen med vargklyftans 
tonfantomer - , och deröfver spridde lju- sare dagrar - genom anklangerna från det glada jägar- lifvet. Sedan han 
derefter i Preciösa skildrat zige- narväsendet med dess egendomliga kolorit och i Euryanthe medeltidens 
romantik, gaf han i Oberon en framställning af elflifvet, så idealt skön i all dess fantastiska äfventyrlighet, att — 
med undantag af Mendelssohn — ingenting i denna väg förmår mäta sig dermed. Det var - Weber som först 



införde elf- mythen på tondiktens område. Man har - för öfrigt ej utan skäl hos Weber an märkt en stundom före¬ 
kommande brist på formell enhet och hållning, som isynnerhet visar sig i vissa af hans större finaler. I recitativet 
hade han i allmänhet icke sin styrka; deremot kan, efter Beethoven, ingen mäta sig med honom uti genialisk 
behandling af rythmen och dess användande till stora dramatiska verkningar. 

Utom deklamatoriet ”den första tonen”, flera kantater, konsertarier, sånger för en och flera röster, har Weber 
efterlemnat många instrumental verk, hvari- bland några symfonier, konserter för piano (hvari- bland det 
berömda och snillrika ”Konzertstäck” i F- moll), klarinett, fagott m. fl. instrumenter, sonater samt dessutom 
många smärre pianokompositioner. 

Samtidigt med dessa mästare, ehuru inom en mindre vidsträckt krets, verkade Friedrich KuhLau.Född af 
obemedlade föräldrar år 1786 i den lilla staden Uelzen uti Liineburgska landet, kom han forst till Braunschweig 
och sedan till Hamburg, der han under C. F. G. Schwencke förvärfvade sig en konst- närsbildning af sällsynt 
grundlighet. För att undgå den franska konskriptionen flydde han 1810 till Kö- penhamn, der han till en början 
anställdes som kam- marmusiker, men snart genom sina förträffliga dra- matiska kompositioner förvärfvade sig 
ett högt an- seende. Hans första större verk var operan »Röf- varborgen» (1815, för Hamburg), texten af Oehlen- 
schläger, hvarpå följde »Elisa», derefter »Lulu», samt de smärre operorna »Hugo och Adelheid*, »Elverhöi» och 
»Tvillingsbrödema från Damaskus», hväraf de flesta mottogos med rättvis entusiasm. Utom »Röf- varborgen» 
hafva dock alla Kuhlaus operor stannat inom danska scenen*). 

Kuhlau intager, likasom de förutnämnda mästarne af denna skola, en sjelfständig ståndpunkt. Hans romantik bär 
ej den exklusivt tyska prägel, som hos Weber och Spohr utgör ett utmärkande drag, men deremot har - han 
uppfattat den danskt-nordiska na- tionalromantiken på ett lika originellt som träffande sätt, och isynnerhet i 
”Lulu” förstått att med säll- synt genialitet sammansmälta den med österländsk fantasiprakt. Man märker här - en 
nära frändskap med Oehlenschlägers genius, sådan den uppenbarar sig i hans orientaliska dikter. 

"Röfvarborgen”, äldre än ”Lulu”, har - icke dennas romantiska kolorit, men väl en förherrskande lyrisk lyftning, 
som förlänar 

*) ”Elverhöi” är - tyvärr den enda, som upptagits p& svenska scenen. 

I*dess melodier en idealisk skönhet. Dessa båda verk äro Kuhlaus förnämsta inom den dramatiska stilen. I 
”Elverhöi” har han med mycken smak äf- ven användt nordiska nationalinelodier, hvilket i före- ning med den i 
öfrigt förträffliga musiken och en lyckad librett beredt operan en sällsynt framgång. För öfrigt var - Kuhlau lika 
stor melodist, som grund- lig och smakfull harmoniker. 

Kuhlaus talrika sångstycken, som mera stå på tysk botten, tillhöra till en stor del det bästa, som man i denna 
genre eger. Åfven inom instrumental- musiken har - han utvecklat en betydande verksamhet, och isynnerhet riktat 
pianolitteraturen med många förträffliga bidrag, ehuru man här - stundom ock på- träffar - verk af ringare halt. Han 
har bland annat efterlemnat två med rätta berömda pianoqvartetter (A dur och C moll), duetter dels med flöjt, dels 
med violin (deribland isynnerhet en hen - - lig sonat i F moll) samt ett stort antal solokompo- sitioner för piano. 
Bland dessa utgöra hans förträff- liga instruktiva sonater en litteratur för sig, som ge- nom den sällsynta 
skicklighet, hvarmed han förstod att under en lekande och behagfull yta dölja det instruktiva syftet, vunnit den 
allmännaste populari- tet. Det utmärk taste rummet bland dessa verk in- taga de 6 fyrhändiga sonatinerna, Op. 44 
och 66. 

Kuhlau var utmärkt virtuos både på piano och flöjt, och har äfven för sistnämnde instrument skrif- vit flera goda 
verk, hvaribland isynnerhet må näm- nas de mästerliga qvintetterna för flöjt och sträng- instrumenter. En stor del 
af hans ännu blott i ma- nuskript existerande kompositioner gick förlorad viden eldsvåda som år 1830 förstörde 
det hus han be- bodde i Lyngby nära Köpenhamn. 

Kuhlau dog 1832 i Köpenhamn, der han till- bragt sin bästa tid. Oehlenschläger har - i en skön sång firat hans 
minne. 


Bland denna skolas koryfeer må slutligen näm- nas Heinrich Marschner, som genom sina verk for tyska scenen 



förvärfvat sig ett med rätta högaktadt namn. Han är född i Zittau 1785, studerade jemte musiken äfven 
rättsvetenskap och filosofi i Leipzig, men öfvergick snart uteslutande till tonkonsten, se- dan han i nämnde stad 
fått höra Haydns och Mo- zarts större verk. C. M. v. Weber, som han valt till förebild, bistod honom äfven med 
råd och verkande, samt införde honom för första gången hos publiken. Sedan Marschner någon tid vistats i Wien, 
der Ros- sinis framgångar dock ej lemnade honom något hopp om framgång, begaf han sig till Weber i Dresden, 
der han komponerade operan ”Prinsen af Homburg.” 1 Leipzig, dit Marschner nu åter vände sig, sk ref han sin 
”Vampyr” (1827), efter en novell af lord Byron, som först förvärfvade honom ett allmännare rykte och bör 
räknas bland hans bästa verk. Der- på följde ”Templer und Judin” (efter en episod ur W. Scotts Ivanhoe), som 
likaledes fann stor framgång och gjorde sin rund öfver de flesta tyska operateatrar, samt ”des Falkners Braut.” År 
1830 kallades M. till ho fkapcll mästare posten i Hannover, der han faunen verkningskrets, den han sedan icke 
öfvergifvit. Han skref här sin opera ”Hans Heiling”, hans sista mera betydande verk för scenen, ehuru man af ho¬ 
nom dessutom har talrika och mycket värderade sångverk samt ett ej ringa antal piano-kompositioner. 

Marschners musik är till karakteren helt och hållet tysk. Hans riktning bestämdes närmast genom Weber, såsom 
förut nämts, utan att derföre öfvergå till en slafvisk efterbildning af denne mästare. Det demoniska elementet, det 
fantastiska spökeriet, h vil ket Weber så som ingen annan förstod att besvärja upp, utgör äfven Marschners starka 
sida. Också han egde nyckeln till vargklyftans vilda mysterier, dock har han förstått att deruti framställa nya 
motiver, nya fantomer, nya skuggor. Äfven det komiska, det jovialt-humoristiska förstår han skildra med myc¬ 
ken styrka; men dessa pikantare elementers motsat- ser, det rena, det älskligt oskuldsfulla lyckas honom mindre, 
och man märker, att han här ej skapar ur själen. Man finner väl ofta enskilda lyckade drag i denna anda, men de 
synas ej egentligen tillhöra hans riktning, ej ligga i hans artistiska verldsåskådning. 

Utom de anförda mästarne kan Tyskland npp- visa ännu åtskilliga dramatiska tonsättare från nämnde period, 
livilka såsom sådane lyckats förvärfva sig aktade namn, men ej någon mera afgjord och varaktig betydenhet. 
Gläser, (f 1861), kapellmästare vid Kö- nigstädterteatern i Berlin, sedan hofkapellmästare i Köpenhamn, 
utmärkte sig genom sin ”Adlers Horst”(örnnästet), som länge gafs pä Tysklands opera- teatrar. Lindpaintner, 
kapellmästare i Stuttgart, en solid mästare, gjorde emellertid mera lycka med sina sångstycken än med sina 
operor. Äfven Conradin Kreutzer har genom sina intressanta och populära sånger för mansröster gjort sig mest 
känd och om- tyckt; dock har hans opera ”Nattlägret i Granada” åtnjutit en icke obetydande framgång och funnit 
vä- gen till nästan alla tyska teatrar. Vore denna vac- k ra och melodiska musik hållen i mera korta och koncisa 
former, så skulle den utan tvifvel ännu län- gre försvara sin plats. — G. G. Reissiger (i Dresden), en talent af 
ovanlig soliditet, har likväl icke lyckats förskaffa sina operor, men väl sina sånger och sina behagliga och 
lättfattliga pianotrior en allmän sprid- ning och popularitet. — De utmärkta pianokompo- nistema Hummd och 
Ries hafva äfven, fast utan synnerlig framgång, försökt sig i den dramatiska kompositionen, h vil ket äfven var 
händelsen med Onslow, som för sitt rykte förnämligast har att tacka sina talrika i klassisk stil hållna qvartetter 
och qvintetter för stränginstrumenter. 

Den ofruktbarhet, som är betecknande för den tyska operascenen under de båda sista decennierna, afbröts i någon 
mån af tvenne dramatiska tonsättare, hvilka, ehuru endast förmågor af andra ordningen, genom ett klokt 
begagnande af sina medel och ett betydande savoir fai re förstodo att bereda sina verk en mera vidsträckt och 
varaktig popularitet. Albert Lortzing tillkommer isynnerhet äran att hafva åter- upplifvat den tyska komiska 
national-operetten, och ehuru stränga omdömen om honom icke felats, harlikväl efter hans bortgång ingen 
förmått fortsätta hans värf. Lortzing, född 1803 i Berlin, af föräldrar som tillhörde skådespelarståndet, egnade sig 
sjelf åt scenen och var länge en omtyckt komiker. Likväl hade han derjemte ej försummat musikens studium, och 
redan 1824 skref han sin första lilla operett: ”Ali Pascha af Janina”, som uppfördes i Köln, Osna- brtick m. fl. 
städer. Efter ännu flera mer och min- dre lyckade försök uppträdde han 1837 med sitt förnämsta verk ”Czar och 
Timmerman”, hvars librett han efter den gamla komedien ”Borgmästaren i Saar- dam” sjelf bearbetade. Operan 
gafs först i Leipzig, der den i böxjan besynnerligtvis gjorde mindre lycka, och först sedan den i Berlin haft en 
afgjord fram- gång, fann den äfven i Leipzig förtjent bifall. Der- efter gjorde den med oerhörd hastighet sin rund 
öf- ver alla Tysklands teatrar. Efter några mindre ope- ror skref han sin ”Wildschutz” (efter Kotzebues be- kanta 



Komedi ”Råbocken”), som 1842 likaledes i Leipzig för första gången gick i scen och näst ”Czar och 
Timmerman” utan tvifvel är hans bästa verk. Men oaktadt sitt betydande anseende såsom opera- komponist 
måste han ännu för sitt uppehälle alltjemt uppträda som skådespelare, till dess det lyckades ho- nom att erhålla 
kapell mästareposten vid Leipzigs stadsteater. Hans rykte och lycka voro nu på sin höjd;- derefter rönte han 
endast motgång och bekym- mer, närmast föranledde af afund och intriger, för hvilka hans harmlösa och redliga 
karakter icke för- mådde skydda honom. Omsider måste han åter be- qväma sig till att nedstiga till komedi 
spelandet på småteatrar, till dess han år 1850 erhöll kapell-mästareplatsen vid den nya Friedrich-Wilhelm- 
städter- teatern i Berlin; men redan följande året afgick han med döden. Hans bortgång väckte en allmän sak- nad 
och nu först lärde man uppskatta hans fulla vär- de som konstnär och menniska. 

Utom nämnde operor räknas ”Undine”, ”Die Ro- landsknappen” samt ”Der Waffenschmidt” bland hans bättre 
verk. 

Lortzing var såsom dramatisk tonsättare fram- för allt en god praktiker, säker teaterkännare och dertill eu 
samtidsman, som obekymrad om efterveri- den, förstod att uppfatta sin tid, dess önskningar och behof och 
uppfylla dem så att alla funno sig tillfredsställde. Det ideala, det djupa och stora voro ej hans elementer; men väl 
egde han en betydlig styrka i skildringar ur verkliga lifvet, helst i den glada, humoristiska tonen. Här förstod han 
att fram- ställa karakterer och situationer fulla af lif, af ob- jektiv sanning, och det hela var alltid öfvergjutet utaf 
en viss ton af Tysk hjertlighet, som påtryckt hans verk den nationela pregeln. För öfrigt arbetade han med en 
hastighet, som ej alltid tillät honom att vara så nogräknad med reminiscenser, hvilka ock hos ho- nom ej äro 
sällsynta; men i den lifliga gången af det hela märker man dem ej eller faster sig åtmin- stone ej dervid. I fakturen 
af de större ensembler- na och finalerna (t. ex. det stora finalet i ”Czar och Timmerman”) ådagalade han ett välde 
öfver formen som äfven berömda tonsättare ej alltid egt i lika mån. 

En med Lortzing beslägtad ande finna vi uti Friedrich o. Flotow, som i sina bättre verk likaledes ,p& ett lyckligt 
sätt förstått uppfatta sin tid. Född i Meklenburg 1811, var han egentligen bestämd för den diplomatiska banan, 
men fördes af sin böjelse för tonkonsten i en helt annan riktning, och begaf sig till Paris, för att under Reicha 
genomgå en grund- lig kurs i musikens teori. Snart försökte han sig i den dramatiska kompositionen, men måste 
till en böljan åtnöja sig med att se sina operor framställda på sällskapsteatrar. Hans friska och lifliga melo- dier 
fastade dock snart uppmärksamhet vid hans talent och 1838 uppfördes hans ”Naufrage de la Méduse” på Théåtre 
de la Renaissance. Efter ännu åtskilliga operakompositioner följde 1844 ”Alessandro Stradel- la”, och två år 
sednare ”Martha, eller Marknaden i Richmond”, hvilka båda utmärka höjdpunkten hos den- ne tonsättare och 
med stor framgång upptagits på alla tyska teatrar. Hans sednare produkter, såsom ”Rttbezahl,” ”Storfurstinnan”, 
”Albin" m. fl. äro af mera underlägsen art 

Flotow är mindre nationell, ehuru mera elegant än Lortzing, och eger ej dennes godlynta humor. Äfven han kan 
icke räknas bland mera originella förmågor, emedan hans italienska och isynnerhet fran- ska förebilder 
framskymta nog tydligt; men icke destomindre är hans melodibildning merendels frisk och angenäm, hans 
karakteristik pikant och lefvande hvarjemte han äfven ganska skickligt förstår att be- gagna alla fördelaktiga 
situationer och öfverhufvud har visat sig vara en rutinerad kännare af scenens effekter. 

Flotow vistas för närvarande i Schwerin, der han är intendent för hofteatem.Slutligen må bland de nyare tyska 
operakom- ponisterna äfven nämnas Otto Nicolai, född 1809, som gjorde sina studier dels hos B. Klein i Berlin, 
dels hos Baini i Rom. Bland de operor som han fram- deles sk ref uti Italien, hade ”11 Templario” (1840) en 
betydlig framgång. Han utnämdes sedan till hofkapellmästare i Wien och derefter i Berlin, der han 1848 
uppförde sin komiska opera ”de glada fru- arna i Windsor,” men dog redan i Maj 1849. 

Nicolai har isynnerhet genom sistnämnde verk förvärfvat sin talent erkännande och rykte, och för- står att 
angenämt underhålla genom den friska och pikanta tonen i sina kompositioner, hvilka äfven be- vittna hans 
grundliga musikaliska bildning; men egentlig originalitet eger han icke, äfvensom hans stil, hvari det italienska 
elementet ofta är förherr- skande, saknar enhet Utom sina operor sk ref han åtskilligt för domkören i Berlin, flera 
intressanta instrumentalstycken, m. m. 



Nyare tidens kyrkomusik. 


Vi hafva redan i det föregående omnämt • den öfvervigt som den dramatiska musiken snart lyckades vinna öfver 
den kyrkliga, samt det ej obetydliga in- flytande som denna icke undgick att erfara af den för- ra. De mera fattliga 
och behagliga former, instru- mentalkrafternas begagnande, men framför allt den Slutligen må bland de nyare 
tyska operakom- ponisterna äfven nämnas Otto Nicolai, född 1809, som gjorde sina studier dels hos B. Klein i 
Berlin, dels hos Baini i Rom. Bland de operor som han fram- deles skref uti Italien, hade ”11 Templario” (1840) 
en betydlig framgång. Han utnämdes sedan till hofkapellmästare i Wien och derefter i Berlin, der han 1848 
uppförde sin komiska opera ”de glada fru- arna i Windsor,” men dog redan i Maj 1849. 

Nicolai har isynnerhet genom sistnämnde verk förvärfvat sin talent erkännande och rykte, och för- står att 
angenämt underhålla genom den friska och pikanta tonen i sina kompositioner, hvilka äfven be- vittna hans 
grundliga musikaliska bildning; men egentlig originalitet eger han icke, äfvensom hans stil, hvari det italienska 
elementet ofta är förherr- skande, saknar enhet Utom sina operor skref han åtskilligt för domkören i Berlin, flera 
intressanta instrumentalstycken, m. m. 

* 


Nyare tidens kyrkomusik. 

Vi hafva redan i det föregående omnämt • den öfvervigt som den dramatiska musiken snart lyckades vinna öfver 
den kyrkliga, samt det ej obetydliga in- flytande som denna icke undgick att erfara af den för- ra. De mera fattliga 
och behagliga former, instru- mentalkrafternas begagnande, men framför allt denintagande melodi, som 
utvecklade sig inom operamu- siken, voro alltför vigtiga elementer, för att icke äf- ven bana sig en väg till den 
kyrkliga konsten. Den- na förlorade derigenom mycket af sin fordna sträng- het, och om man än i Rom troget 
fortfor med upp- förandet af Palestrina och Allegri, så upphörde man dock alltmera att välja dessa gamla mästare 
till mön- ster. Det mera lifliga och omvexlande uttrycket hin- drade dock ej att man länge vidhöll en viss värdig¬ 
het i tonen, en klassicitet i stilen, som räddade en stor del af förra seklets kyrkmusik från den glöm- ska, åt 
hvilken så många af samma författares dra- matiska verk hemfallit. Man var nemligen i den kyrkliga, 
kompositionen mindre än i den dramatiska beroende af tyckena hos publiken, som af den senare merendels 
endast väntar nöje, men af den förra lyftning. 

Det är utan tvifvel, att den riktning, som inom den filosofiska forskningen i förra seklet gjorde sig gällande, 
Voltaires och Rousseaus skrifter, encyclo- pedismen i Frankrike och rationalismen i Tyskland, i förening med 
naturvetenskapernas framsteg och vexande hyllning utöfvade ett starkt inflytande ej blott på de religiösa 
åsigterna i allmänhet, utan äf- ven på den kyrkliga musiken. Denna yttring af tids- andan skedde dock säkert hos 
mången tonsättare omedvetet, och visade sig, ännu åtminstone, mindre i det religiösa sinnets, än den kyrkliga 
stilens för- fall. Man saknar sålunda t. ex. hos J. Haydns naiva och nästan glada messor (om hvilka förut ta- lats) 
visserligen ej det förra, men väl den sednare, och ju mera seklet närmade sig till sitt slut, dessbestämdare uttalade 
sig denna riktning. Den fordna känslan af andlig fattigdom, af ruelse och förkrosselse, hvars uttryck varit så 
förherrskande, förlorade sig alltmera och lemnade rum för en frimodigare åskåd- ning af Gudomen, stundom i en 
storartad anda (så- som, ehuru något sednare, i flera af Cheruhinis verk), stundom ock mera flackt och 
betydelselöst. En och annan fasthöll dock något mera den äldre stilen, såsom Michad Haydn (1737—1806, 
musikdirektör i Salzburg) hvilket ock af hans berömdare broder villigt erkändes. Grann, Hasse, Homilius (1714 
—1795, kantor i Dresden) Naumann, Fasch tillhörde den ofvan antydda riktningen: den ascetiska stränghetens 
upplösande i ett mildare åskådningssätt, hvari det menskligt sanna, det kän- slofulla företrädesvis uttalade sig. 
Denna riktning bragtes till sin höjdpunkt af Mozart, som (ehuru han i sina äldre roessor stundom måst rätta sig 
efter sin erkebiskops smak) uti sitt Requiem klädde den re- ligiösa känslan i tonformer af den mest idealiska 



skönhet. 


I närvarande århundrade möta vi främst Chern- bini, hvars storartade messor, och i synnerhet den be- römda 
Kequiemsmessan, i tonlitteraturen intaga ett så upphöjdt rum. Den djupsinniga anda, den impone- rande storhet i 
tanka och framställning, som utveck- la sig i sistnämnde verk, medgifva ej den smältande vekhet, som 
karakterisera Cheruhinis föregångare. Men äfven denna strängare ton hyser inom sig ingen ascetik, ingen 
förkrosselse, och, ehuru på andra vä- gar, beträder äfven denne mästare den nya riktnin- gen. Den jublande 
lofsången såväl som smärtansutgjutelser och den tillitsfulla bönen utgå från en ande, som prisar det högsta 
väsendet utan att förinta sig sjelf, som med helig vördnad betraktar domens fasor utan att darra för dem, och i 
bönen upplöser sig uti en andaktsfull känsla utan att kröka sig i stoftet. Framställningen eger ofta en dramatisk 
åskåd- lighet och styrka — t. ex. ”Dies iras”, ”Agnus Dei” m. fl. momenter — hvilket lyfter det helas verkan, 
utan att minska dess religiösa höghet. 

Ännu bestämdare uttalar sig denna dramatiska uppfattning uti vissa af hans smärre hymner, hans Gradualier, der 
den kyrkliga stilen helt och hållet försvinner. På detta friare fält har Cherubini utveck- lat en djup originalitet i 
ämnets uppfattning och be- handling samt visat, hvilken mångfald kan fram- bringas på detta område, när ett 
sjelfständigt ver- kande snille beträder detsamma. Såsom ett märkvär- digt exempel i detta hänseende, må 
nämnas hans ypperliga ”Pater Noster”. 

I Tyskland skänkte Beetkoven ej mångfaldiga, men storartade skapelser åt kyrkan. En varm. reli- giös känsla går 
genom flertalet af hans verk, äfven de veridsliga; men den specielt kyrkliga stilen var fremmande för hans 
religiösa åsigter såväl som för hans riktning i allmänhet. Hans båda messor visa storheten och djupet i hans 
uppfattning af denna mu- sikart; mest populära och älskade äro dock hans ”Andliga sånger” (ord af Gellert), 
hvilka andas den mest sanna och lefvande religiositet, oaktadt knappt något spår af kyrklig stil förefinnes. Vi 
hafva för öf- rigt i det föregående omnämt detta ämne och hän- visa dit. 

* 

Utom dessa män finner man i slutet af förra och böljan af detta sekel flera betydande namn. En alldeles 
exceptionel företeelse var Georg Joseph Vogter. Begåfvad med lika mycken skarpsinnighet som snille, 
representerade han på en gång den konstvetenskap- liga forskningen och förmågan att använda dess re- sultater 
till frambringandet af konstsköna skapelser. Originel ända till bizarreri,, liflig och orolig till lyn- net, älskade han 
lika mycket ombytet af sin inre som yttre verkningskrets, och då han tröttnade att be- grunda harmoniens 
mysterier, sänkte han sig åter till jorden, för att med lust och ifver hylla sin tids dår- skaper; men äfven här 
stadnade han icke på hvar- daglighetens linie, utan öfvergick till det mest äfven- tyrliga och påtryckte äfven sina 
förvillelser snillets pregel. Hans teorier, hans förträffliga läroprinciper, hans orgelvirtuositet, hans symfoni ”la 
Scala”, hans Requiem bevittna en storhet, den han sjelf stundom förnekade, för att med sina batalj- och 
åskstycken, sina risstampningsfantasier m. m. roa den förvånade mängden som trängdes till hans orgelkonserter. 
Hans dårskaper hafva längesedan försvunnit och existera endast såsom anekdoter; men hans mästerverk stå qvar. 

Vogler var född i Wttrzburg 1749 och afled i Darmstadt 1814 såsom abbé, hofkaplan och hofka- pellmästare, 
ordinarie lärare i musiken, kamrerare vid apostoliska palatset, andligt geheimeråd, m. m. Re- dan denna brokiga 
mängd af olika befattningar och titlar antyda såväl mångsidigheten som smidigheten i Voglers talent och lynne. 
Sedan han i Wurzburg id- kat akademiska studier, hvarunder han på det ifrigasteöfvade orgeln såväl som 
klaveret, begat' han sig till Mannheim, der kurfursten mottog honom med mycken välvilja och år 1773 sände 
honom till Italien, der han hos pater Martini och sedan hos pater Valotti gjor- de sina musikvetenskapliga studier. 
Sedan han åter- kommit till Mannheim, blef han derstädes andlig och derefter genast vicekapellmästare samt 
stiftade sin bekanta tonskola. I denna tidigare period tycks hanjisynnerhet hafva funnit för godt att kultivera sin 
fallenhet för charlatanen i förening med ett visst lycksökeri, åtminstone att döma efter ett bekant, mycket skarpt 
omdöme om honom af Mozart, som vid denna tidpunkt besökte Mannheim. 

Från år 1780 befann han sig på vidsträckta re- sor och utnämdes 1780 till kongl. hotkapellmästare i Stockholm, 
der han höll föreläsningar ötver harmo- nien och ånyo lät uppföra sin opera ”Gustaf Adolph”, den han år 1791 



hade komponerat Efter en resa till Paris (1795) återkom han, men lemnade 1799 Stockholm för alltid med en 
lifstidspension, be- gaf sig till Köpenhamn, der han uppförde sin ”Herman von Unna”, och återvände derefter till 
sitt fädernesland. Efter många färder stadnade han (1807) i Darinstadt, dit han af storhertigen inbjudits, hvil- ken 
ock förlänade honom utmärkelser och anställ- ningar. Här gaf han den högre utbildningen åt fle- ra unga utmärkta 
konstnärer, bland hvilka må näm- nas C. M. v. Weber, Meyerbeer, Gänsbacher m. fl. Afven Winter hade i en 
föregående period varit Vog- lers läqunge. 

I afseende å orgelns behandling har Vogler för- värfvat sig stor och ovanskelig förtjenst. Genom lä-ra och 
behandling (då man afser från hans afvägar) bragte han denna konst till att framskrida i mo- dern mening och 
befriade till en stor del densam- ma från den dittills rådande häfdvunna slentrianen. Från hans tid började 
virtuositeten på orgel och kla- ver att bestämdare åtskiljas for att på skilda banor skrida vidare, då 
klaverspelningskonsten förut nästan uteslutande varit i orgelspelames händer. Han gaf sig ock ej ro, förrän han 
genom personlig verksam- het under vidsträckta resor beredt sina läror sprid- ning och erkännande. 

Voglers verksamhet som författare och tonsätta- re var betydlig. Utom ett antal teoretiska och kri- tiska verk 
(hvaribland han i Sverige författade och utgaf flera), har man af honom 10 operor, många verk för kyrkan 
(hvaribland ett förträffligt Requiem), messor, många populära hymner, m. m. samt talrika kompositioner för 
orgel, klaver och sång. 

Andra berömda tyska kyrkokomponister från denna epok voro Abbé Maximilian Stadier (1748—1833), värderad 
tonkonstnär och serskilt bekant genom sitt verksamma deltagande i striden rörande det Mozart- ska Requiemets 
äkthet; Joseph von Eybler (1764— 1846), lärjunge af Haydn och Albrechtsberger samt vän af Mozart, har skrifvit 
många messor som vär- deras mycket för sin storartade karakter, ett berömdt Requiem, samt ett stort antal 
smärre verk. Dessa bå- da mästare lefde i Wien.uo 

En storhet af betydande ordning som tonsättare i den andliga stilen var Andreas Bomberg (1767— 1821) ehuru 
ännu, och- helst i Sverige, alltför li- tet känd och erkänd, förmodligen emedan det hvad han på det dramatiska 
och kammarmusikens område tillvägabragt, intager en relativt lägre ståndpunkt. R. var tillika utmärkt 
violinvirtuos och gjorde en tid konstresor jemte sin kusin Bernhard, den store violoncellisten, hvars triumfer han 
delade. Sedan stadnade han i Hamburg, der han företrädesvis eg- nade sig åt kompositionen, till dess han 1815 
kalla- des till den efter Spohr lediga kapellmästareposten i Gotha, den han innehade till sin död. 

Rombergs måhända mest berömda och populära verk är hans musik till ”das Lied von der Glocke” (Sången om 
Klockan), hvari han uppbjudit allt hvad musiken eger lekande, rörande, skakande, för att i full kraft återgifva det 
rörliga dramatiska lif, de mång- faldigt vexlande skildringar, hvaipå Schillers verlds- berömda dikt är så rik. I 
detta hänseende äro isyn- nerhet sorg- och brandkörerna att nämna såsom verk- liga mästerstycken i musikalisk 
diktion. De lyriska partierna har han prydt med melodier, hvars rena och ädla daning erinra om Mozart och 
Haydn, hvil- ka öfverhufvud haft ett omisskänneligt inflytande på Romberg, och den ärbara, borgerliga ton, som 
genom- går ”mästarens” parti, ger det hela en fläkt af egen- domlig humor och med detsamma en äkta tysk 
pregel. 

Bland Rombergs egentliga kyrkostycken må näm- nas hans Te Deum, Psalm, 110 och Pater noster, så- som 
mästerverk, lika mycket till andens och uppfatt-ningens värdighet, som till grundligt kontrapunktiskt skrifsätt — 
För öfrigt sk ref han flera operor, hvilka dock icke förmått hålla sig, många sångverk, violinkonserter, qvartetter, 
m. m. af mer och mindre värde. 

En mera af kännaren än den större publiken förstådd och värderad kyrkokomponist var Bernhard Klein (1794— 
1832). Såsom dramatisk tonsättare för- mådde han endast vinna ringa sympatier; mera er- kännande funno hans 
oratorier Hiob, Jephta och David. Det var först i A en sednare period, som han ge- nom sina psalmer, hymner och 
motetter för mans- röster gjorde sig känd i vidare kretsar. Dessa ar- beten gåfvo mycken lyftning åt den kyrkliga 
mans- sången och utgjorde, isynnerhet i Nordtyskland, dess förnämsta repertoir. — Klein var född i Köln, gjor¬ 
de sin skola förnämligast i Paris under Cherubinis medverkan och tillbragte sin konstnärstid i Berlin, der han ock 
slutade sin lefnad. 



Ett betydande och välgörande inflytande på or- gelspelet i nyare tiden utöfvade J. C. Rink (1770— 1846), bildad 
af Kittel, en lärjunge af Seb. Bach. Ehuru Rink, både såsom tonsättare och virtuos på sitt instrument, mindre 
eftersträfvade det storartade, än det fattliga och populära, förnekade han dock aldrig sin solida skola och sina 
konstprincipers renhet. Han har i vår tid utgjort en förmedlande länk mellan den äldre strängare stilen och vår 
periods riktning åt det mera allmänfättliga, och sålunda i vidsträckta kretsar väsendtligen bidragit till spridandet 
af sinnet för orgelmusiken såväl som för den andliga tonkon- sten i allmänhet. Rink har efterlemnat ett 
störreantal utmärkta orgelkompositioner, hvaribland Hans allmänt kända praktiska orgelskola, samt dessutom 
många motetter, hymner, m. m., äfvensom han med framgåtig uppträdt som teoretiker och kritiker. Han var från 
1813 hoforganist i Darmstadt. — Andra utmärkta representanter af orgelspelet och orgel- kompositionen i vår tid 
voro och äro: Fischer (medel- bar elev af Sebastian Bach), Hesse i Breslau (serdeles värderad orgelkomponist), 
Ritter i Magdeburg, Schnei- der i Dresden, Vogel i Köpenhamn, m. fl. Åfven Mendelssohn (till hvilken vi 
återkomma) har genom sina orgelsonater gifvit orgellitteraturen ett ganska värdefullt bidrag. 

En på sin tid gerna hörd tonsättare for kyrkan var Sigismund Neukomm, hvars musik eger populärt- melodisk 
sång, ren form och vårdadt arbete, utan att röja något synnerligt djup i uppfattningen. Utom ett betydande antal 
större och mindre kyrkstycken, sk ref han kantaterna: die Grablegung Christi (Christi grafläggning) samt der 
Ostermorgen (Påskmorgonen). Neukomm var elev af Jos. Haydn och dog 1859 i hög ålder i Paris. 

Serskild uppmärksamhet förtjenar Friedrich Schneider, som isynnerhet för det stora oratoriets åter- ställande i 
nutiden utvecklade en betydande verksam- het, samt i väsendtligt afseende lyckades lösa denna uppgift, oaktadt 
tidpunkten, den rossiniska, på 1820- talet, var den for detta förehafvande minst fördel- aktiga. Schneider egde en 
värdig och storartad, könståskådning, en omfattande allmän bildning och ett betydande välde öfver konstens 
teoretiska och praktiska medel. För det stora hade han i allmän-het mera sinne än för det fina, det elegiskå; deraf 
kom att det egentligast var i körernas storartade behandling som hän utvecklade sitt mästerskap. Hans kärnfriska 
natur närmade honom mera till hans stora föregångare i den äldre tiden, än till vår period A hvarföre ock det 
subjektivt romantiska blef mera fremmande för hans riktning, som företrädesvis ut- märkte sig genom objektiv 
klarhet. Oaktadt allt er- kännande, blef derföre ock hans popularitet mindre än hans efterföljares, till hvilken vi 
snart skola komma. 

Schneiders första och berömdaste oratorium var Das Wdtgeficht (Yttersta Domen) — första gången uppförd 
1820 —; derefter följde Die Sändfiuth (Syn- dafloden), Das verlorene Paradies (Förlorade Parar diset), Pharao, 
Christus das Kind, Christus der Meister, m. fl., hvarjemte han efterlemnade många verk i manuskript. Utom sina 
stora oratorier, skref han ock messor, psalmer m. m., solida orkester- och pianoverk, sällskapssånger o. s. v., 
äfvensom en ber römd harmonilära. Uti hans musikaliska läroanstalt i Dessau hafva flera af vår tids utmärktare 
tonkonst- närer erhållit sin bildning. 

Schneider var född år 1786 i Waltersdorf och gjorde såväl tonkonsten som vetenskaperna till före- mål för sina 
grundliga studier. Sedan han innehaft musikaliska befattningar i Feipzig, Dresden, m. fl. orter, kallades han 1821 
till ho fkapcll mästareposten i Dessau, der han ostord fick egna sig åt en om- fattande verksamhet som tonsättare 
och lärare. Hans död inträffade i Dessau den 23 Nov. 1853.Schneiders kraftfulla verkande i den solidaste riktning 
banade vägen for en ännu högre begåfvad genius, som fått sig anvisad en än mera betydelse- full och 
inflytelserik sändning: det var Felix Men- délssohn Bartholdy, den moderna klassicitetens skapare. 

Mendelssohns verkande var af en dubbel egen- skap. Såsom ursprungligt snille intog och fasthöll han en 
betydande och sjelfständig ställning, samt var en storhet, som redan i och for sig sjelf utgör ett vigtigt moment i 
konstverlden. Hans ädle och djup- sinnige ande, i förening med den sorgfälligaste bild- ning, hade redan tidigt 
fört honom till det all vari i- ga begrundandet af förflutna tiders förnämsta konst- storheter, förnämligast af 
Sebastian Bach, med hvil- ken hans lynne mest öfverensstämde. Bachs stor- artade allvar och djupsinniga former 
utgjorde ett mäktigt stöd för det unga uppåtsträfvande snillet, och man kan säga, att Bachs ande i mer än ett fall 
åter upplefde i den unge mästaren. Men under det han å ena sidan försänkte sig i det förra seklets stor- artade och 
strängare konståskådning, fann han ock i vår tid en motvigt af lika kraftigt inflytande: det var Beethoven, hvars 



rika poesi fann en mäktig gen- klang hos Mendelssohn och gaf hans fantasi kraft till denna romantiska flygt, 
hvan så få uppnått ho- nom. Men oaktadt det stora inflytande hans före- bilder utöfvade på Mendelssohn, 
föi*blef han dock alltid original: han lånade af dem sättet, icke saken, han tillegnade sig ej deras tankar, men väl 
den kraft som frambragt dem, och hans bästa arbeten kunna sålunda ställas i bredd med det bästa tonkonsten 
öfverhufvud tillvägabringat-Mendelssohns andra egenskap framgår ur ofvan utvecklade förhållanden: utrustad 
med den rikaste klassiska och moderna bildning, blef han en medlare mellan den förflutna och närvarande tiden, 
och ge- nom honom har samtiden lärt att forstå de stora andar, som under årens lopp och tidsandans vexlin- gar 
omsider blifvit fremmande för densamma. Han fullföljde med outtröttlig kraft detta medlarekall, ej blott som 
tonsättare, men ock som dirigent, exeku- tör och lärare, och använde i alla dessa egenskaper deu öfverlägsna 
förmåga, hvari få kunde mäta sig med honom. 1 detta hänseende sammanträffade han med Joseph Haydn, hvars 
sändning han fullbordade, och man kan säga att han populariserade klassiciteten på samma gång han förädlade 
modernitetens lättare produkter. Genom honom har Häudel, Bach, Beet- hoven blifvit fattliga för den större 
allmänheten, ge- nom honom har ock salonstilens elegans blifvit upp- höjd till poetisk grazie. 

Mendelssohns produktivitet var högst betydlig, helst i förhållande till hans lefnads korthet, och kan endast 
förklaras genom hans sällsynta arbetslust och genom hans otroliga minne, som gjorde honom möjligt att 
producera i hufvudet, hvarhelst han än befann sig. Till följd af detta oupphörliga kompo- nerande kunde 
emellertid ej alla hans verk vinna samma estetiska värde, ehuru han aldrig underlät att gifva dem den tekniska 
fulländningen. Han äl- skade företrädesvis de polyfoniska formerna, i hvars behandling han egde lika mycken 
färdighet som smak. Berömdast äro hans båda stora oratorier Paulus och Elias, hvilka hvarje för sig fram-ställa 
hufvudmomenter ur foratidens religionshistoria. Uti Elias har Mendelssohn skildrat sina fäders rika religiouslif, 
för att i Paulus framställa konflikten mellan det sjunkande Israel, hedendomen och den segrande kristendomen, 
och var slutligen sysselsatt med motstycket till Elias, oratoriet Christus, hvars fulländning döden vägrade honom. 

I båda dessa stora verk har Mendelssohn visat en lika sällsynt kraft i den djupare uppfattningen af ämnet och dess 
motsvarande behandling i den storartade Bach-Händelska stilen, som han förstått att dermed i modernare anda 
sammansmälta känslans finare accenter och de underbara romantiska dagrar, som så mycket stodo honom till 
buds, och äfven den nyare instrumentationens effekter har han här- vid användt med det högsta estetiska förstånd. 
En hos båda verken återkommande svaghet är intres- sets afmattning i andra delen, till följd af den dra- matiska 
rörelsens aftagande. Äfvenså förekomma, till följd af planen, åtskilliga inflätade episoder, hvilka, ehuru 
visserligen af musikaliskt intresse, dock i någon mån störa totalintrycket. 

Paulus författades till större delen i Diisseldorf under loppet af vintren 1834—35, samt fulländades följande 
vinter i Leipzig. Detta verk gjorde sedan sin rund genom Tyskland och England, isynnerhet under åren 1837— 
38, hvilka man med skäl kallat ”Paulus-åren.” 

Elias, Mendelssohns andra oratorium, är 10 år yngre än Paulus, och uppfördes första gången vid musikfesten i 
Birmingham, 184Q.Utom dessa oratorier har Mendelssohn i and- lig stil äfven skrifvit flera psalmer, bland 
hvilka isynnerhet den 42:dra är högt värderad, samt en sym- fonikantat, ”Lobgesang”, komponerad för 
Guttenbergs- festen 1840. En annan kantat, fast icke tillhörande den andliga genren, nemligen ”die erste 
Walpurgis- nackt”, är likaledes att räkna bland Mendelssons bästa verk. Dessutom har han genom sina orgel¬ 
sonater äfven verkat för orgelspelet. 

Någon egentlig opera eger man ej af Mendels- sohn, med undantag af några ungdomsförsök, skrifna för en 
privatteater. Arbetet på en påbörjad opera, ”Loreley”, afbröts af döden; endast ett final fullän- dades. Deremot 
har han skrifvit musik till flera skådespel, hvari de musikaliska momenterna betin- gas af handlingen. Bland 
dessa arbeten är hans musik till Shakespeares ”Midsommarnatisdråm” mest berömd och räknas med skäl bland 
hans förträffli- gaste verk. Den romantiskt-genialiska ouverturen hade han redan skrifvit i sin ynglingstid, och 
1842 tilläde han, på ytti*ad önskan af den konstälskande konung Fredrik Wilhelm IV af Preussen, den öfriga 
musiken. Från hans sednare period härrör äfven musi- ken till Sophokles’ tragedier ”Antigone” och ”O.edipus på 
Kolonos” samt till Racines ”Athalie,” till hvilka arbe- ten likaledes konungen af Preussen föranledde honom. 




Åfven på instrumental musikens fält har Men- delssohu utvecklat en rik verksamhet. Bland hans symfonier är 
isynnerhet den i A-moll värderad, och ännu mera de 4 förträffliga ouverturerna, som utgöra stående nummer på 
alla konsertrepertoirer: den re- dan nämnda ”Midsommarnattsdrömmen,” ”äebriderna”(Fingals grotta), 
”MeeressttUe und gluchliche FahrlP (Stillhet på hafvet och lycklig fård) samt ”Melusina- Sagan.” Alla fyra äro 
hållna i äkta romantisk ton och innehålla h var för sig en högst fin och origi- nell uppfattning af ämnet. 

Ouverturen till ”Bug Bias” är - relativt något svagare än nämnde arbeten. 

Flans större soloverk med orkester tillhöra lika- des en högre ordning. Bland de båda pianokonserter- na är 
isynnerhet den första, G-raoll, ett allmänt kändt mästerverk, och äfvenså den stora violinkonserten, skrifven for 
F. David. Till anda och form närma de sig, likasom Mozarts och Beethovens konserter, till symfonistilen, med 
sjelfstäudiga och praktfulla orkesterpartier. 

På kammarmusikens område har - Mendelssohn äfven verkat betydligt. Hans violinqvartetter (hvari- bland en stor 
dubbelqvartett) äro förträffliga, och hland hans solosaker för piano hafva isynnerhet hans talrika ”Lieder ohne 
Worte” blifvit verldsbekanta. Genom dessa verk och genom sitt förträffliga utfö- rande af dem har han förädlat 
och till en mera ar - - tistisk ståndpunkt lyftat den s. k. salonsmusiken. För sång har man af honom många ypperliga 
qvar- tetter, -mest för blandade röster, samt ett stort antal smärre sångstycken vid piano, dels tvåstämmiga, dels 
för en röst. Afven här - finner man förträffliga saker, men ock stycken af ringare halt. Form och stil sveko honom 
aldrig, men dock någon gång ingifvelsen. 

En innovation af Mendelssohn är - hans sätt att genom ett mera omedelbart sammanlänkande af satser och perioder 
undvika deras bestämdare afslutande: en egenhet, som sedan kommit mycket i bruk, oaktadtden ingalunda 
bidrager till klarhet och tydlighet i skrifsättet. 

Felix Mendelssohn-Bartholdy föddes i Hamburg den 3 Februari 1809, och var son af en bemedlad bankir - samt 
sonson till den berömde israelitiske filo- sofen Moses Mendelssohn. Redan i hans tredje lef- nadsår öfverflyttade 
familjen till Berlin. Från barn- domen omgifven af bildningens förnämsta represen- tanter och sjelf rikt begåfvad 
af naturen, gjorde han snart jetteframsteg i musiken såväl som i vetandet i allmänhet. Teorien och kompositionen 
studerade han hos Zelter, som bibringade honom sinne för den polyfoniska stilen samt färdighet deri; och i 
piano- spelet var - L. Berger och framdeles Moscheles hans lärare. Men ehuru den unge Mendelssohn snartyer- 
höll tillåtelse att egna sin lefnad åt tonkonsten, så måste han dock genomgå en kurs vid universitetet i Berlin, 
hvarvid han företrädesvis sysselsatte sig med filosofiens studium. Redan vid 17 års ålder skref han sin 
Midsommarnattsdröms-ouvertur och snart derpå ”Meeresstille und gltlckliche Fahrt” samt ”He- briderna”; den 
sistnämnda var - en frukt af en resa till norra Skottland. Man finner deraf med hvilken oerhörd hastighet hans 
snille vann sin mognad, och man kan knappt upptäcka några utvecklingsperioder hos detsamma. Redan tidigt 
besökte han England, der hans arbeten vid uppförandet på de philharmo- niska konserterna gjorde stor lycka, och 
man kan säga att hans rykte utgick från nämnde land, under det han i sitt fädernesland i början hade att kämpa 
mot afunden. Sedan han som kapellmästare tillbragt nå- gon tid i Dtlsseldorf, mottog han en inbjudning 
tillLeipzig 1835, för att der dirigera de bekanta Gewand- hauskonserterna. I Leipzig var det som ban utveck- lade 
sin stora och rastlösa verksamhet som tonsätta- re, dirigent, och lärare vid det nya konservatoriet, i hvars stiftande 
han hade en~ A .sendtlig andel. Här förmälde han sig ock med dottren af en reformert andlig. 

Ai - 1841 kallades Mendelssohn till Berlin, der han utnämdes till generalmusikdirektör och fann en vidsträckt 
verkningskrets. Dock längtade han till- baka till Leipzig, dit han redan 1844 åter- vände, ehuru konungen af 
Preussen endast ogerna såg musiklifvet i Berlin förlora detta vigtiga stöd. I Leipzig skref han sin Elias och 
egnade sig åt ar- betet med en ifver, som snart öfverväldigade hans fina organisation. Efter någon tids vistande i 
Schweiz, der han arbetade på åtskilliga större verk, återvände han om hösten 1847 till Leipzig, der han träffades 
af ett nervslag, som redan den 4 November samma år slutade hans dagar. Sällan har ett dödsfall väckt ett så 
allmänt deltagande i hela den bildade verlden, och sällan har någon konstnär gjort sig så fortjent deraf. 

Om den nya kyrkliga musiken är föga att säga. Inom den protestantiska kyrkan i de flesta länder utgöres den 
hufvudsakligaste musikformen af den oryt- miska koralen, som omkring medlet af förra seklet hade undanträngt 



den gamla rytmiska koralsången, ehuru man på några få ställen gjort lyckade försök att äfven omvexla med 
fyrstämmiga hymner. Inomden katolska kyrkan i allmänhet tycks den egentliga kyrkstilen föga öfverensstämma 
med tidsandan, och ehuru Palestrinas och Allegris kompositioner ännu årligen uppföras under den heliga veckan 
i Rom, så får man dock uti Italiens flesta kyrkor i allmänhet numera höra en musik, som ej obetydligt närmar sig 
till den moderna italienska operastilen. 

Den stora franska operan. 

Vi återgå till defr dramatiska området för att betrakta den heroiska franska operans sednare öden. Detta 
märkvärdiga institut (Académie royale de Musi- que) stiftades, såsom förr nämts, år 1669 af Lully, hvilken 
skapade dess stil och gaf en bestämd rikt- ning åt dess anda. Sträng dramatisk sanning i förening med storartad 
deklamation var dess hufvud- uppgift, stilens renhet och värdighet nästan dess en- da musikaliska prydnad. Dessa 
grundsatser följdes med samvetsgrann trohet, fast sällan med motsvaran- de förmåga af Lullys efterföljare, hland 
hvilka Ra- meau nära ett sekel sednare förnämligast utmärkte sig. Gluck var det (såsom vi i det föregående 
funnit) som till estetisk fulländning utbildade dessa grund- satser och bringade dem i sammanhang med de sto- ra 
framsteg som tonkonsten och konståskådningen i allmänhet gjort under tidernas lopp. 

Efter Gluck inträffade åter ett stillestånd, endast afbrutet af några enskilda verk af Cherubini, Méhul och Berton, 
till dess Gasparo Spontini efter otaliga den katolska kyrkan i allmänhet tycks den egentliga kyrkstilen föga 
öfverensstämma med tidsandan, och ehuru Palestrinas och Allegris kompositioner ännu årligen uppföras under 
den heliga veckan i Rom, så får man dock uti Italiens flesta kyrkor i allmänhet numera höra en musik, som ej 
obetydligt närmar sig till den moderna italienska operastilen. 

Den stora franska operan. 

Vi återgå till defr dramatiska området för att betrakta den heroiska franska operans sednare öden. Detta 
märkvärdiga institut (Académie royale de Musi- que) stiftades, såsom förr nämts, år 1669 af Lully, hvi lk en 
skapade dess stil och gaf en bestämd rikt- ning åt dess anda. Sträng dramatisk sanning i förening med storartad 
deklamation var dess hufvud- uppgift, stilens renhet och värdighet nästan dess en- da musikaliska prydnad. Dessa 
grundsatser följdes med samvetsgrann trohet, fast sällan med motsvaran- de förmåga af Lullys efterföljare, hland 
hvilka Ra- meau nära ett sekel sednare förnämligast utmärkte sig. Gluck var det (såsom vi i det föregående 
funnit) som till estetisk fulländning utbildade dessa grund- satser och bringade dem i sammanhang med de sto- ra 
framsteg som tonkonsten och konståskådningen i allmänhet gjort under tidernas lopp. 

Efter Gluck inträffade åter ett stillestånd, endast afbrutet af några enskilda verk af Cherubini, Méhul och Berton, 
till dess Gasparo Spontini efter otaligasvårigheter lyckades bringa sin stora heroiska A ope- ra la Vestcde på 
scenen. Detta storartade verk gjor- de epok och gaf ny lyftning åt den franska operan, så mycket mera afgjord, 
som stilen i denna musik så väl öfverensstämde med den heroiska andan i det första franska kejsardömet. 

Spontini hade förnekat sina italienska traditioner, för att i tankarnes adel och enkelhet samt det helas storartade 
anläggning söka sina effekter: det var Gluck, som hade verkat denna vändning i Spontinis riktning, och hvilken 
han sedan valde till sin ledstjerna; i hvilken anda han uppfattat sin förebild, synes framför allt af de förträffligt 
deklamerade recitativerna och de prakt- fulla körerna. Två år sednare uppförde han sin an- dra opera Lernand 
Gortez, som täflade med Vestalen och likaledes vann lifliga sympatier. Hans tredje opera, Olympie, gafs år 1819 
och var arbetad efter samma grundsatser som de både föregående, men icke efter de förändrade 
tidsförhållandena: kejsardö- met, heroismens epok, var förbi, restaurationen hade inträdt, och fransmännen visade 
ej mera några sym- patier för det nya Spontiniska verket. Det var Rossini, den smältande melodiens, den yppiga 
kolo- raturens man, som nu skulle fatta spiran i den mu- sikaliska verlden. 

Spontini öfvergick nu till Berlin, dit han såsom general musikdirektör af K. Lredrik Wilhelm 111 blif- vit kallad. 
Han författade der de präktiga hofope- roma Nurmahal och ALcidor samt slutligen den re- dan svagare Agnes 



von Hohmstaufen. De obehagliga förhållanden, i livilka till en del hans häftiga lyn- ne hade invecklat honom, 
föranläto honom att 1842för alltid lemna Berlin. Han återvände till Paris, der han dock förgäfves bemödade sig 
att bringa nå- got af sina verk på scenen. Spontini (född 1778 i Jesi i Kyrkostaten) afled 1851 i sin födelseort, dit 
han for sin helsas skull begifvit sig. * 

Åter inträdde en vändning i tidsandan, som äf- ven på den franska konstsmaken utöfvade ett af- gjordt inflytande. 
Lugnets och hvilans tid var för- bi: den epok som i Fran kr ikes politiska historia betecknas med julidagame, 
antydes i dess konst- historia genom la Muette de Portici. 

Auber, det fina skämtets, den eleganta tonens representant inom franska musikverlden, hade denna gång lemnat 
sin egentliga sfer, för att med skarp dramatisk karakteristik, understödd af en outtömlig melodi-uppfinning, 
skildra söderns folklif och den lågande frihetskänslan hos ett undertryckt naturfolk. De friska, skarpa rytmerna, 
det naturfriska, natio- nella uttrycket, den lysande instrumentationen, den gripande handlingen — allt förenade 
sig för att elektrisera fransmännen och i hela Europa tända den lifligaste entusiasm. I framställningen af lidel- sen 
och det nationella elementet är ”den Stumma” onekligen ett mästerverk, sådant blott en sällsynt kraft förmår 
frambringa; föga har han deremot lyckats i uttrycket af det tragiskt-patetiska och öf- verhufvud i känslans ädlare 
och finare accenter. 

Den Stumma gafs för första gången i Acadé- mie royale de Musique år 1828. 

Utom ”den Stumma” sk ref Auber ännu åtskilliga verk för stora operan, t. ex. le lac des Fées, le bal masqué 
(Gustave III) m. fl. hvilka haft framgång;men sina egentliga triumfer firade han på Opéra- comique, for hvil ken 
han skapat en stor repertoir, som den liflige 80-åringen ännu fortfar att öka med spirituella produkter. 

A Till hans arbeten för denna scen — bland hvil- ka ”le Ma A on”, ”Fra Diavolo” m. fl. ej lära vara okän- da for 
någon — återkomma vi vid befraktandet af den komiska operan. 

Afven Rossini hade öfvergifvit sitt lätta kolora- turmaner, för att tillegna sig den franska stilen, oeh redan före 
”den Stummas” framträdande uppfört sin Stege de Corinthe och sin för den franska operan omarbetade Motse en 
Egypte. Ar 1829 framträdde han på Académie royale med sitt mästerverk GhiiU laume Tett, hvari han med 
sällsynt genialitet sam- mansmälte italiensk vokaleffekt med tysk gedigenhet och fransk karakteristik — 
egentligast i verkets bå- da första akter; de båda sista äro svagare. ”Tell” har s.edan dess blifvit en stående 
repertoirpjes på alla 'större operateatrar i Europa, ebUruden i böljan, oeh egentligen till följd af sin svaga librett, 
ej frambragte den väntade sensationen. 

Med ”Tell” tystnade Rossinis dramatiska sång- mö. Dock dröjde det ej länge, förrän en ny epok- man uppträdde, 
som länge lyckats uppehålla stora operans glans: det var Giacomo Meyerbeer, som med sin ”Robert le Diable” 
på en gång gjorde sitt namn europeiskt och sig sjelf till den stora europeiska ope- rans beherrskare. 

Det var forst i det sista stadiet af sin bana, som Meyerbeer lyckades uppnå denna punkt, och det er- fordrades hos 
honom (likasom hos Gluck, Spontinim. fl.) genomgåendet af flera perioder, för att vinna denna talentens 
mognad, denna makt öfver alla konstens medel, som gjorde honom till epokens mästare. . Han är son af en rik 
israelitisk bankir i Berlin och erhöll sålunda redan tidigt tillfälle aft hos de förnämsta mästare utbilda sina 
utmärkta na- turgåfvor. Grundligast inhemtade han konstveten- skapen hos Abbé Yogier, hos hvilken äfven O. 

M. von Weber m. fl. samtidigt gjorde sina studier (1811). Hans virtuositet på piano var redan i hans ynglingaåi* 
så högt utbildad, att han betraktades såsom en far- lig medtäflare till sjelfva Hummel, då han i Wien 
sammanträffade med denne mästare. Yid denna tid uppfördes hans första operor, ”Jephtas dotter” och ”de båda 
Kalifema”, men utan ringaste framgång, emedan hans stil ännn var stel och skolastisk samt för öfrigt röjde 
obekantskap med både röstens: och scenens effekter. Salieri i Wien, till hvilken han vände sig i sitt bekymmer, 
rådde honom att bfcgifva sig till Italien och der studera sättet att framkalla effekter. Då M. följde detta råd, fann 
han sig som med ett trollslag försatt från den stränga tyska skol- tukten midtuti denna verld af ljufva sirentoner, 
hvari svanen från Pcsaro fängslade allas sinnen. Åfven den unge tyske konstneofyten, som förut med helig afsky 
betraktat den nya italienska musiken, undgick icke att häraf hänföras och snart blef han icke blott en ifrig 



anhängare af Eossini, utan öfver- bjöd honom innan kort i melodiens sinliga yppighet, i koloraturens lyx. Hans 
Margherita dlAnjou (Mi- lano 1822) hade stor. framgång och hans 11 Crocialo in Egitto (Venedig 1824) gjorde 
furore samt stad-gade Meyerbeers rykte uti Italien. I Tyskland be- traktades M:s affall med stort missbag, ocb 
hans ung- domsvän C. M. v. Weber uttalade ett skaipt klan- der f8r det lian blifvit den tyska stilen otrogen. 

, Efter Crociato’n tystnade Meyerbeer, ocb redan trodde man att ban för alltid nedlagt pennan, då han plötsligt i 
Paris framträdde med ett verk af en riktning, helt ocb hållet olika hans båda föregående, ocb som visade att han 
under sin långa tystnad en- dast arbetat på att bryta sig en ny bana, hvartill hans föregående skapelser blott 
utgjort förberedel- ser. Robert le Diable gick för första gången i No- vember 1831 öfver stora operans tiljor. 

Roberts framgång var nästan exempellös och från den stunden var och förblef Meyerbeer intill denna dag den 
stora operans beherrskare. År 1836 följde Hugenotterna, som ytterligare befastade hans verldsrykte. Sedan han 
1842 för det nya berliner operahusets invigning komponerat Fåltlågret i Schlesien, utnämdes han af Konungen af 
Preussen till general- musikdirektör. Ar 1847 beträdde han åter den stora franska operan med Profeten, som ej 
hade mindre framgång än hans båda föregående verk. Från stora operan öfvergicjc M. 1854 till Opéra-comique, 
der han uppförde sin VEtoile du Nord (Nordstjernan), i hvil- ken han använde åtskilliga nummer ur ”Fältlägret”, 
och 1859 hördes derstädes hans sednaste verk Le Pardon de Ploermel, som hade en ofantlig framgång. 

Under det hela den civiliserade verlden med entusiasm mottog Meyerbeers operor, har deremot den tyska 
kritiken mot honom underhållit en oaf- bruten opposition. Iframe för den tyska stilen kunnaej glömma hans 
öfvergång till det franska lägret, som aldrig varit rätt väl anskrifvet hos dem, och de tjska framtidsmännen kunna 
icke förlåta hans fram- gång hos samtiden. Hans utgångspunkt är i sjelfva verket ej ämnets idealisering; hans hela 
sträfvande går ut på framställandet af stora karakterer och hän- delser i omedelbar objektivitet, i en skarp, af in¬ 
gen ideal beslöjning mildrad realitet, och för att vinna detta mål har han i denna punkt koncentrerat sin fantasis 
rika skatter, sin stora drastiska framställ- ningsförmåga, sin vidsträckta kännedom om scenens, röstens och 
orkesterns effekter — frukterna af en lefnads studier och erfarenhet. 

Resultatet af sådane krafter, använda på ett sådant sätt, kunde icke utfalla ringare, än hvad som skedde. 

Ett saknas dock ofta hos denne mästare: vi mena den poetiska förklaring, som gifver Mozarts, äfvensom Webers 
och Spohrs dramatiska bilder ett så obe- skrifligt behag, utan att minska deras reala sanning. I den brusande 
farten af hans skaipt rjtmiserade motiver, uppburna af de väldiga harmoni massorna, glömmer man denna brist, 
men märker den i det qvarlemnade intrycket. 

Då Meyerbeer från det dramatiska området öf- vergår till det lyriska, lemnar ock den skarpa dra- stiken rum för 
den finare poesien: i sina sånger vid pianot har han åsidosatt de slående effekterna för att lyssna till den 
melodiske andens renaste ingil- velser. Flera af dessa mestadels genomkomponerade stycken äro att räkna bland 
de bästa i sitt slag*). 

*) Af Meyerbeers sånger har man ett urval med svensk text i en samling, benämd: “Sångarens bibliothek", andra 
delen.Robert var M:s första verk för franska scenen, der han först skulle eröfra sig en ställning. Detta verk rörjer 
derföre ännu en viss osäkerhet i tonen och ett märkbart bemödande om slående verkan. Till den ändan är allt 
anlagdt på ovanliga och ska- kande situationer, och det poetiska elementet min- skas i samma mån de yttre 
effekterna hopas. Här har hans bemödande om det karakteristiska någon gång slagit öfver i det platta, t. ex. i den 
bekanta ”Valse infernale”, hvaremot hans framställning af kloster- scenen lyfter sig till en originalitet, som 
vittnar om en sann ingifvelse. Ofverhufvud eger M:s uppfin- ning i Robert ännu sin fulla friskhet och styrka. 

Då M. komponerade Profeten, innehade han re- dan en sjelfständig ställning, hvarföre han, ostörd af 
sidoberäkningar, fritt följde sin alltid i stort arbe- tande ingifvelse. Hans Fides är en originalbild, lika intressant 
genom sin nyhet, som genom sitt starka och gripande uttryck. 

Bugenotterna är utan tvifvel Meyerbeers mest fulländade verk och torde utvisa hans höjdpunkt. Här beherrskar 
han fullständigt sitt stoff och fram- ställer tidstaflor, som närma sig till den historiska framställningens storhet 
och objektivitet, men ock ega mera poetisk lyftning än hans öfriga arbeten. Marcel är, likasom Fides i Profeten, 



en daning utan förebild, individualiserad med sällsynt kraft och be- stämdhet, och i de stora ensemblerna 
utvecklar M. en dramatisk styrka, hvaruti han icke lätt skall uppnås. 

Oaktadt M. i sina franska operor emanciperat sig från Rossinis inflytande, har han dock aldrig vå-gat fullständigt 
bryta med den italienska koloratur- arian, som på detta område är nog fremmande, och vore det ännu mera, om 
han ej en gång for alla hufvudsakligen användt den såsom dekoration för teaterprinsessoma. 

Slutligen må ock Halevy, J. F. nämnas, som äf- ven för stora operan skrifvit åtskilliga verk, bland hvilka la Juive 
(Judinnan) gjort mycken lycka och funnit väg till de flesta större operascener. 

* 


Opéra-comtque. 

Vi vända oss nu till den franska komiska ope- ran, som vi lemnade vid slutet af dess stora period under 
Ckerubini, Méhvl, d’Alayrac, Isouard och Boiddieu. 

Denna äldre skola tycktes vara bestämd till att fullkomna och bringa till afslutande den romantiskt- chevalereska 
tonen, som under trubadurtiden, till följd af musikens outvecklade tillstånd, endast kunde vinna ett ofullkomligt 
uttryck, och man skulle tro, att den slumrat under seklerna, för att först efter förloppet af sex århundraden ånyo 
vakna till lif och uppen- bara sig i utbildad konstform. Boieldieu var den siste mästaren af denna skola och 
bildade, öfvergån- gen till den nyare; han förenade den finare tonen hos den äldre skolan med den nyares 
drastiska ef- fekter, hvilka derigenom förmildrades och förädlades. Efter honom gjorde sig det sinliga elementet, 
som Eossini upptagit, allt mera gällande och förenade sig med den dramatiska sanningen, som alltid utgjort ett 
hufvuddrag i den franska tondramat, och det hela fast- gat fullständigt bryta med den italienska koloratur- arian, 
som på detta område är nog fremmande, och vore det ännu mera, om han ej en gång for alla hufvudsakligen 
användt den såsom dekoration för teaterprinsessoma. 

Slutligen må ock Halevy, J. F. nämnas, som äf- ven för stora operan skrifvit åtskilliga verk, bland hvilka la Juive 
(Judinnan) gjort mycken lycka och funnit väg till de flesta större operascener. 

* 


Opéra-comtque. 

Vi vända oss nu till den franska komiska ope- ran, som vi lemnade vid slutet af dess stora period under 
Ckerubini, Méhvl, d’Alayrac, Isouard och Boiddieu. 

Denna äldre skola tycktes vara bestämd till att fullkomna och bringa till afslutande den romantiskt- chevalereska 
tonen, som under trubadurtiden, till följd af musikens outvecklade tillstånd, endast kunde vinna ett ofullkomligt 
uttryck, och man skulle tro, att den slumrat under seklerna, för att först efter förloppet af sex århundraden ånyo 
vakna till lif och uppen- bara sig i utbildad konstform. Boieldieu var den siste mästaren af denna skola och 
bildade, öfvergån- gen till den nyare; han förenade den finare tonen hos den äldre skolan med den nyares 
drastiska ef- fekter, hvilka derigenom förmildrades och förädlades. Efter honom gjorde sig det sinliga elementet, 
som Eossini upptagit, allt mera gällande och förenade sig med den dramatiska sanningen, som alltid utgjort ett 
hufvuddrag i den franska tondramat, och det hela fast-höll alltjemt den nationella karakteren. Koloratur efter 
italienskt mönster, en effektfullare instrumen- tation, men isynnerhet en pikantare rytm utgjorde 
hufvudingredienserna i denna lifliga och hänförande musik, som snart blef inhemsk på alla operateatrar i Europa. 
Den förste och mest framstående af denna nya skolas representanter, D. F. E. Avher, egde i rikt mått de 
egenskaper som härtill erfordrades: hans lifliga och utomordentligt fruktbara fantasi skänkte honom i öfverflöd 
dessa små glänsande tonbilder, dessa eleganta melodier, hvaraf han skapade denna långa följd af operor med sina 
förträffligt organiserade ensembler och finaler, med sina täcka och pikanta visor och romanser; och den 



rossiniska fioritur- arian, som han fann för godt att upptaga, förmådde ej undantränga den äkta franska ton som 
han så lyckligt förstod att trä flå. I flera • af dessa verk har - han emellertid gifvit dansrytmen nog mycken 
Öfvervigt och för öfrigt ofta arbetat med alltför flyk- tig hand för att vinna mera än ögonblickets fram- gång; 
men produkter sådane som le Magon (Muraren), Fra Diavoh, les Diamans de la Couronne, m. fl. skola alltid 
skänka ett spirituellt och lifvande konstnöje samt i många fall utgöra mönster i sin väg. 

Auber, född 1784, idkade i början musiken blott såsom dilettant, men valde den till sin lefnadsupp- gift, sedan 
hans familj genom revolutionen förlorat sin förmögenhet Efter att hafva bildats hos Cheru- bini och Boieldieu 
försökte han sig i operettgenren, dock utan framgång, till dess le Concert de la cour (Konserten vid hofvet, 1818) 
ådrog honom mera upp- märksamhet. Ännu mera lycka gjorde la Neige (Snö-fallet, 1823); och le Magon, en 
bland hans bästa ope- retter, gaf honom en afgjord popularitet, som genom la Muette de Portici stegrades till ett 
verldsrykte. Bland hans talrika operetter märkas, utom Fr a Diavolo och les diamans de la Couronne, äfven le 
Domino noir (Svarta dominon), la part du Diable (Hälften hvar), la Fiancée (bruden), VAmbassadrice, nr. fl. 
Ännu i sin höga ålderdom har - Auber ej nedlagt pennan. 

Bland Aubers efterföljare i den komiska ope- rans fack märkes J. F. Halévy, elev af Berton och Cherubini. Äfven 
hans arbeten fingo länge röna missöden, till dess han 1827 började finna någon uppmuntran. Utom hans stora 
opera la Juive (hvarom förut nämts), betraktas VEdair (Blixten) såsom hans bästa verk; öfriga bekanta arbeten af 
honom äro: Guido et Ginevra, les Mousguetaires de la Reine (Drott- ningens musketärer), la Fée aux roses, 
(Rosenfeen)? le Val dAndorre (Andorra-dalen) m. fl. — H. egde en omisskännelig talent, isynnerhet för den 
mera karakteristiska musiken, jemte en betydande rutin» dock saknar - han det rika naturliga melodiflödet, och den 
studerade effekten framlyser ofta genom det flitiga arbetet. 

En talent af mera lätt, men ock mera populär - egenskap egde Adolph Adam, hvars stundom flyktiga arbete ännu 
visade denna friska melodiska uppfin- ningsgåfva, som numera blifvit så sällsynt. Adam var - elev af Reicha och 
Boieldieu samt lyckades snart blifva bemärkt. Hans bästa verk, le Postillon de Fongjumeau, beredde honom ett 
betydligt rykte och förtjenar sin popularitet genom sin lifvande, qvicka ton, sin naturligt flytande melodi. De 
mest kändaoperetterna af denne produktive tonsättare äro: le Chalet (Alphyddan), Giralda, la Poupée de 
Nuremberg, (Nitrnbergerdockan) le Sourd (den döfve) m. fl. Adam var äfven utmärkt kritiker och afled redan 
1856, allt- för tidigt for den glada konsten. 

Bland öfriga tonsättare af denna skola m& nämnas Hérold (Zampa, Marie) samt de yngre Ambroise Thomas (le 
Cadi, le Secret de laremé), Gounod (Faust) Bazin (Maitre Pathdin) och Réber (le Pére GaiUard). Den sistnämnde 
isynnerhet utmärker sig genom en grace och finhet, som påminner om den äldre skolan, under det han likväl 
ingalunda underlåter att uppfylla vår tids fordringar - . 

* 


Den nyare italienska operan. 

Innan vi öfvergå till den nyare italienska perioden, må nämnas en Bossinis samtida och medtäflare, Sa- verio 
Mercadante. M., en allvarsammare natur än tju- saren från Pesaro, valde helst tragiska och storartade ämnen till 
sina tondramer, men förmådde ej lösgöra sig från den italienska formalismen, och, mindre be- gåfvad än sin 
rival, måste han ock antaga mycket af dennes omsider stereotypt vordna manér. I sina större ensembler* och 
ännu mer i de förträffligt de- klamerade recitativerna har han emellertid gifvit prof på en betydande förmåga. 
Såsom hans bästa verk nämnas Elisa e Claudio, Il Bra vo och 17 Giura- mento (Eden). Sistnämnde verk är äfven 
gifvet i Stock- holm. — Mercadante, elev af Zingarelli, är - direktör för konservatoriet i Neapel, operetterna af 
denne produktive tonsättare äro: le Chalet (Alphyddan), Giralda, la Poupée de Nuremberg, (Nitrnbergerdockan) 
le Sourd (den döfve) m. fl. Adam var - äfven utmärkt kritiker och afled redan 1856, allt- för tidigt for den glada 
konsten. 

Bland öfriga tonsättare af denna skola m& nämnas Hérold (Zampa, Marie) samt de yngre Ambroise Thomas (le 



Cadi, le Secret de laremé), Gounod (Faust) Bazin (Maitre Pathdin) och Réber (le Pére GaiUard). Den sistnämnde 
isynnerhet utmärker sig genom en grace och finhet, som påminner om den äldre skolan, under det han likväl 
ingalunda underlåter att uppfylla vår tids fordringar. 

* 


Den nyare italienska operan. 

Innan vi öfvergå till den nyare italienska perioden, må nämnas en Bossinis samtida och medtäflare, Sa- verio 
Mercadante. M., en allvarsammare natur än tju- saren från Pcsaro, valde helst tragiska och storartade ämnen till 
sina tondramer, men förmådde ej lösgöra sig från den italienska formalismen, och, mindre be- gåfvad än sin 
rival, måste han ock antaga mycket af dennes omsider stereotypt vordna manér. I sina större ensembler* och 
ännu mer i de förträffligt de- klamerade recitativerna har han emellertid gifvit prof på en betydande förmåga. 
Såsom hans bästa verk nämnas Elisa e Claudio, Il Bra vo och 17 Giura- mento (Eden). Sistnämnde verk är äfven 
gifvet i Stock- holm. — Mercadante, elev af Zingarelli, är direktör för konservatoriet i Neapel.Rossinis 
efterföljare hafva ej upptaått honom i snille och mångfald, och perioden efter den berömde Maestron har visat ett 
märkbart tillbakagående, ehuru den, helst i början, på det mest lysande sätt uppbars utaf utöfvande talenter af 
första ordningen. Den brist på natursanning, som i mer eller mindre mån alltid varit ett karaktersdrag hos den 
italienska serian (tra- giska operan) nådde nu sin höjd och slog ej sällan öfvér i det sannas motsats. Sålunda 
finner t. ex. den högsta förtviflan ej sällan sitt uttryck i en lysande koloratur-cadenza, och ett tillstånd af 
dödsångest ut- gör icke något hinder för briljerandet med en kedje- drill. De utförande åligger det att genom 
föredra- gets eld. och passion förmedla eller åtminstone dölja dessa motsägelser, och de italienska sångarne t. o. 
m. af andra ordningen, äro mästare i denna konst, eme- dan de sjelfva tro på förträffligheten och sanningen hos 
denna musik, som de i detta sångens hemland hört redan från vaggan, och hvilken sålunda slagit fast rot i deras 
sinne. 

Man finner häraf att den italienska tragiska ope- ran utgör en direkt motsats till den franska, hos hvil- * ken den 
dramatiska sanningen i alla tider varit huf- vud saken. 

I Semiserian (den sentimentala dramen) finner man onaturen redan betydligen minskad, isynnerhet genom 
komiska elementers ingående, och i Buffcm upphör den nästan helt och hållet. Här är italie- naren i sitt rätta 
element, och den egendomliga hu- mor, hvaraf ännu spår finnas qvar från den gamla italienska komedien med 
sina burleska masker, sam-mansmälter här med den finaste sällskapston, den mest utsökta elegans. 

Omedelbart efter Eossini uppträdde den nya Se- rians, den smäktande känslans representant: Vincenzo BéUini. 

B. egnade sig uteslutande åt den tragiska operan, ehuru han ingalunda lyckades eller troligen ens sökt att hos 
densamma ingjuta en verklig tra- gisk anda. Uti hans sentimentala, och oaktadt en viss slapphet oftast behagfulla 
melodi döljer sig icke dess mindre en glödande passion, hvars stegring isyn- nerhet betecknas genom 
koloraturens ökade bravur. Att ur denna dolda gnista utveckla ett lidelsefullt flammande uttryck, är 
sångerskornas uppgift, som isynnerhet af Giuditta Pasta, för hvilken han skref sina stora sopranpartier, löstes 
med stort mästerskap. I denna punkt koncentrerar sig Bellinis sträfvande, och allt (annat behandlas underordnadt: 
hans körer inne- hålla merendels blott melodien unison eller i oktaver, hvilken innovation är betecknande för den 
italienska konstens förfall, och föga är att säga om tonstyckenas artistiska faktur. Den märkbara enformighet, som 
blef en följd af allt detta, döljes dock merendels lyckligt under de framställandes konst och den aldx*ig åsido¬ 
satta beräkningen på de vokala effekterna. 

Bellini var född den 3 No v. 1803 i Catanea på Sicilien och gjorde sina studier hos Zingarelli. Be- dan hans första 
operor mottogos gynsamt, och iZ Pi- rata, skrifven för Milano, var det som grundläde hans rykte. Hans öfriga 
berömdaste verk äro: la Stramera, I Monteccki ed i Capideti, la Sonnambula, Norma och Beatrice di Tenda. Kort 
efter fulländandet af sin sista opera I Puritani, skrifven i Paris, afled han re-dan d. 24 Sept. 1835 i närheten af 
denna stad, lika mycket värderad för sin talent, som för sitt älskvärda väsende. 



Bellini delade sina triumfer med en yngre med- täflare, som öfverlefde honom: Gaetano Donizetti, en rikt 
begåfvad natur, försänkte sig dock ej i denna uteslutande elegiska stämning, men egnade sig äfven åt den 
komiska stilen och åt semiserian, hvaruti han ock lyckligast utvecklade sin talent. I seria-stilen gick han sällan 
utöfver det rådande italienska ma- neret och bibehöll troget dess förvändheter; endast i enskilda nummer träffade 
han tonen från den ita- lienska operans bättre period. I buffan råder en ton af den finaste elegans, som äfven 
förgyller de obe- tydligare partierna och bereder en angenäm under- hållning. 

Donizetti var - född i Bergamo år - 1797 och stu- derade kompositionen hos Simon Mayr och pater Mattei. Efter 
flera mindre lyckliga försök vann han en afgjord framgång med sin Anna Bolena, och se- dan han någon tid 
förestått konservatoriet i Neapel, begaf han sig till Paris, der han sk ref flera operor såväl för italienska som 
franska scenen. Hans allt- för ansträngda verksamhet ådrog honom ett anfall af svagsinthet, som befanns vara 
obotlig, och redan 1847 afled han i Bergamo, dit man kort förut hade fört honom. Han hade skrifvit 70 operor 
och till flera af dem sjelf författat texten. Utom Anna Bolena hafva äfven Lucia, Lucrezia Borgia, Linda di 
Ghamouni (Semiseria), La Lavorite (Leonora), Elisir dAmore (Kärleksdrycken), La fille du regiment 
(Regementets dotter) m. fl. blifvit berömda.Efter Donizetti har - äfven uti Italien den me- lodiska 
uppfinningsförmågan betydligen aftagit, oeh numera eger detta land blott en tonsättare med allmän- nare 
anseende, nemligen Giuseppe Verdi. V. eger en djupare fantasi än bans närmaste föregångare, dem han dock som 
nrelodist är - betydligen underlägsen, bvarföre han öfvergifvit buffan, för att i den större genren söka närma sig till 
den mera dramatiska framställningen. Han tycks förnämligast bafva tagit Meyerbeers fran- ska operor till 
mönster, men dock bibehållit tillräck- ligt af den italienska slentrianen, för att icke stöta den i Italien rådande 
smaken. Under bemödandet om sanning bar han ej sällan slagit öfver i det gro- teskt osköna, men ock stundom 
gifvit partier af verk- lig dramatisk styrka och vårdadt skrifsätt (t. ex. den berömda Miserere-scenen i 
”Trubaduren”). Hans mest omtyckta arbeten äro Nabuccodonosor, Ernani, Macbeth-, Rigoletto, U Trovatore 
(Trubaduren), m. fl. I närva- rande stund representerar - Yerdi nästan ensam den italienska operan. 

* 


Den nyare lyriken. 

Romansen, visan, m. m. 

Redan från trubadurtiden bar - visan bibehållit sig hos Lransmännen, och florerar - ännu bland folket. Den i mera 
konstmessiga former hållna romansen har - deremot mérendels ingått i operetten, och i detta fack iiafva de franska 
tonsättarne utvecklat en öfverlägsen förmåga. Vi hafva redan i det föregående omnämt Efter Donizetti har - äfven 
uti Italien den me- lodiska uppfinningsförmågan betydligen aftagit, oeh numera eger detta land blott en tonsättare 
med allmän- nare anseende, nemligen Giuseppe Verdi. V. eger en djupare fantasi än bans närmaste föregångare, 
dem han dock som melodist är - betydligen underlägsen, bvarföre han öfvergifvit buffan, för att i den större gemen 
söka närma sig till den mera dramatiska framställningen. Han tycks förnämligast bafva tagit Meyerbeers fran¬ 
ska operor till mönster, men dock bibehållit tillräck- ligt af den italienska slentrianen, för att icke stöta den i 
Italien rådande smaken. Under bemödandet om sanning bar - han ej sällan slagit öfver i det gro- teskt osköna, men 
ock stundom gifvit partier af verk- lig dramatisk styrka och vårdadt skrifsätt (t. ex. den berömda Miserere-scenen 
i ”Trubaduren”). Hans mest omtyckta arbeten äro Nabuccodonosor, Ernani, Macbeth-, Rigoletto, U Trovatore 
(Trubaduren), m. fl. I närva- rande stund representerar - Yerdi nästan ensam den italienska operan. 

* 


Den nyare lyriken. 
Romansen, visan, m. m. 


Redan från trubadurtiden bar - visan bibehållit sig hos Fransmännen, och florerar - ännu bland folket. Den i mera 



konstmessiga former hållna romansen har deremot mérendels ingått i operetten, och i detta fack iiafva de franska 
tonsättarne utvecklat en öfverlägsen förmåga. Vi hafva redan i det föregående omnämtdetta. Åfven uti Italien har 
romansen oftast funnit sin plats i operan. Tyskarne deremot, hos hvilka den dramatiska riktningen ej är så 
förherrskande, hafva anvisat sin lyrik en sjelfständig ståndpunkt och med förkärlek bearbetat denna konstgren. 
Man har sålunda en sånglitteratur at Haydn, Mozart och Beethoven, som utan tvifvel innehåller det mest full¬ 
ändade, som i denna väg frambringats. Deras efter- följ are på detta område, C. M. v. Wéber, Spohr och KuTdau 
ansluta sig värdigt till dem. De tre sist- nämda mästarne, jemte Fr. Schneider, Gonradin Kreut- zer, m. fl. hafva 
ock med stor framgång bearbetat den fyrstämmiga manssången, som i sednare tider odlats så mycket. 

I spetsen för de yngre tyska sångkomponisterna står Franz Schubert, en rikt begåfvad ande, som för-» nämligast 
inom detta område utvecklade mycken verk- samhet och vunnit en sällsynt popularitet. Schubert åsyftade 
isynnerhet en möjligast trogen uppfattning af ämnet, en träffande karakteris t ik med stark roman- tisk 
färgläggning; detta förledde honom dock någon gång till förbiseende af den sjelfständigare musika- liska 
formens fordringar, helst då poesien ej riktigt lämpade sig för den musikaliska iklädnaden, såsom händelsen var 
med åtskilliga af Heines dikter. Hans bättre stycken — hvaribland må nämnas Erlkönig, der Wanderer, Ave 
Maria, An Sylvia, Lob der Thrå- nen, m. fl. — tillhöra deremot det utmärktaste i sin väg. Schubert var född i 
Wien, der han ock mesta- dels tillbragte sin lefnad. Först efter sin död, som inträffade år 1828, blef han först 
allmännare känd och värderad.Schuberts mest talentfulle efterföljare var Robert Schumann, som, ehuru han valde 
samma riktning, lik- väl var nog begåfvad för att upprätthålla sin sjelf- ständighet. Inom ifrågavarande fack har 
han fram- bringat verk af en ovanligt fin poetisk uppfattning, och man kan säga att dessa båda tonsättare i sina 
bättre verk representera den nyare tyska sångstilen i dess egendomlighet. I sitt bemödande om det ka¬ 
rakteristiska hände det stundom äfven honom att åsidosätta klarhet och simplicitet samt på melodiens bekostnad 
öfverlasta ackompagnementet. Schumann var född i Bonn år 1810, och har utom sina sång- stycken äfven 
producerat ett betydligt antal större verk af ganska olika halt. Mot slutet af sin lefnad öfverfölls han af en obotlig 
sinnessjukdom, och dog i Endenich år 1856. 

Äfven Menddssohn egnade, såsom förr nämts, en icke obetydlig del af sin rastlösa verksamhet åt sång¬ 
kompositionen, och har jemväl i denna genre skänkt verlden vackra arbeten, dels för en, dels för flera röster. Sin 
egentliga styrka hade han dock i den större stilen. 

Af Meyerbeer eger man ock ett ej obetydligt an- tal sångverk, hvaraf flera äro i sin väg verkliga mä- sterstycken, 
som förena musikalisk skönhet med den skarpa karakteristik, som M. aldrig åsidosätter. Vi hänvisa för öfrigt till 
hvad som i det föregående sagts om denne tonsättare. 

Balladkompositionen (som egentligen tillhör det episka området) har jemväl redan i en äldre period med 
framgång odlats, förnämligast af Zumsteeg (om hvilken förr talats) och sedan af C. Löwe, F. Schu- bert, m. 
fl.Den nyaste tiden har likaledes frambringat en och annan utmärkt sångkomponist, t. ex. Robert Franz; i 
allmänhet finner man dock, dels en föga lycklig härmning af Schubert och Schumann (isyn- nerhet af deras 
svagare sidor), dels ett hyllande af det platt-sentimentala manér, som från kaféerna spridt sig till den större 
allmänheten. 

* 


Virtuosvåsendet. 

I äldre tider var det egentligen blott ett instru- ment, hvars konstruktion och behandling man sökte närma till 
fullkomligheten, nemligen orgeln. Den höga utbildningsgrad, som i en sednare tid den ita- lienska sången 
uppnådde, föranledde, såsom förut nåmts, närmast odlandet af violinen, hvars karakter kommer sången så nära 
och som tillika så mycket egnar sig för frambringandet af lysande effekter. Framdeles erhöllo ock de öfriga solo- 
och orkester- instrumentema sin andel af denna lyftning. Början af förra seklet var tidpunkten för violinspelets 
begyn- nande uppblomstring: efter Cordli (se det föregående), hvilken kan betraktas såsom den nyare violinspel- 



ningens grundläggare, följde Taitini, den högre vir- tuositetens fader; samtidigt med honom florerade Geminiani, 
likaledes en mycket värderad violinist och tonsättare för sitt instrument. Ur Tartinis skola utgingo de berömda 
violinvirtuoserna Pugnani och Nardini. Pugnanis mest betydande lärjunge var Viotti (f. i Fontana 1755, d. i 
London 1824}, utmärkt genom storartad och ädel stil i sitt spel såväl som Den nyaste tiden har likaledes 
frambringat en och annan utmärkt sångkomponist, t. ex. Robert Franz; i allmänhet finner man dock, dels en föga 
lycklig härmning af Schubert och Schumann (isyn- nerhet af deras svagare sidor), dels ett hyllande af det platt¬ 
sentimentala manér, som från kaféerna spridt sig till den större allmänheten. 

* 


Virtuosvåsendet. 

I äldre tider var det egentligen blott ett instru- ment, hvars konstruktion och behandling man sökte närma till 
fullkomligheten, nemligen orgeln. Den höga utbildningsgrad, som i en sednare tid den ita- lienska sången 
uppnådde, föranledde, såsom förut nåmts, närmast odlandet af violinen, hvars karakter kommer sången så nära 
och som tillika så mycket egnar sig för frambringandet af lysande effekter. Framdeles erhöllo ock de öfriga solo- 
och orkester- instrumentema sin andel af denna lyftning. Början af förra seklet var tidpunkten för violinspelets 
begyn- nande uppblomstring: efter Cordli (se det föregående), hvilken kan betraktas såsom den nyare violinspel¬ 
ningens grundläggare, följde Taitini, den högre vir- tuositetens fader; samtidigt med honom florerade Geminiani, 
likaledes en mycket värderad violinist och tonsättare för sitt instrument. Ur Tartinis skola utgingo de berömda 
violinvirtuoserna Pugnani och Nardini. Pugnanis mest betydande lärjunge var Viotti (f. i Fontana 1755, d. i 
London 1824}, utmärkt genom storartad och ädel stil i sitt spel såväl somi sina kompositioner. Viotti blef den 
franska sko- lans stiftare och förnämsta mönster; till honörn anslöt sig fransmannen Rode (1774—1830)* som er- 
öfrade sig ett stort namn, mindre genom storartad stil än genom det fina, intagande behaget i föredrag och 
kompositioner, hvilket förvärfvade honom till- namnet: le violon des dames. Derefter följde de fran- ska 
virtuoserna R. Kreutzer, Baillot, Sabenek (Kon- servatoire-konserternas stiftare), Laford, m. fl. hvilka alla mer 
och mindre hyllade den äldre franska sko- lans melodiskt ädla stil. 

Tyskland, der violinspelet länge ej intog någon mera framstående punkt, uppträdde nu sjelfständigt, 
representeradt af Louis Spohr. Denne mästare fram- ställde i klassisk fulländning den stora stilen i ute- slutande 
tysk riktning, och förenade bravurens soliditet med den ädlaste poesi i uttrycket. Spohr blef sålunda för den tyska 
skolan i violinspelet, hvad Viotti var för den franska. Plans förträffliga konserter och öf- riga kompositioner för 
violinen, äfvenspm hans ut- märkta och mycket eftersökta undervisning utöfvade ock det mest afgjorda 
inflytande. Spohrs klassiskt rena stil bildade en motvigt till den italienske epok- mannen JSUcolo Paganini (1784 
—1840), som lik en fantastisk meteor så oemotståndligt hänförde och blän- dade verlden. Flos Paganini återfann 
man flera drag af den subjektiva romantik, som isynnerhet efter Beethoven börjat sprida sig genom 
musikverlden, men förenade dermed en fantastisk excentricitet, som jemte en oerhörd teknik bildade en alldeles 
exklusiv före- teelse, för bizarr, för att utgöra en mönsterbild, för genialisk, för att icke rättfärdiga den beundran 
hanväckte. Också stod han aldrig i spetsen fbr någon skola, ehuru talrika efterföljare, mer och mindre lyck- liga, 
icke saknats. 

Den belgiska skolan utmärker sig mindre ge- nom storartad än fin och behaglig stil. Dess förnäm- sta koryfeer 
äro G. de Bériot och Fl. Vieuxtemps. Bland nyare violinvirtuoser må för öfrigt nämnas: Ernstj Ole Bud, Joachim, 
Léonard, systerparen MilanoUo och Neruda, m. fl. 

Violoncellen uppfanns af en fransk andlig, Tar- dieu, som lefde i början af förra seklet. Den utgjorde egentligen 
en förbättrad form af den förut brukliga viola da gamba, hvilken den snart utträngde, och hade i början fem 
strängar, ehuru den femte strän- gen (d) framdeles bortlemnades. Bedan det förflutna seklet egde många utmärkta 
violoncellvirtuoser; det nyare violoncellspelets förnämste representant är Bern- hard Romberg (1770—1841), 
såväl derigenom att han bringade virtuositeten på detta instrument till dess höjdpunkt, som genom sina utmärkta 
kompositioner för detsamma, hvilka ännu utgöra det bästa som skrifvits för violoncellen. Flan tillbragte sin mesta 



tid på konstresor och lefde slutligen i Hamburg. Utom Bomberg må nämnas Dotzauer (i Dresden), Max Bohrer (i 
Stuttgart), bland de nyare Servais, m. fl. 

Pianot är - bland alla instrumcntcr mest i bruk och eger den rikaste litteraturen. Dess föregångare var - klavecinen, 
som i sednare hälften af 1500-talet bör- jade uttränga hackbrädet (cymbalen), som skall hafva uppkommit af de 
gamles psalterion, och hvars strän- gar slogos med 2 hammare. Pianot uppfanns 1717 af J. F. Schröter i 
Nordhausen och kom snart i all-männare brak, ehuru äfven klavecinen (klaveret) ännu länge bibehöll sig. Genast 
från böljan var - detta instrument, till följd af sin komplicerade mekanik, ett föremål for oupphörliga förbättringar 
och försök till nya konstruktionssätt, äfvensom virtuositeten i dess behandling oupphörligen stegrades. Redan 
Händd och Sch. Bach voro, jemte sin orgelvirtuositet, tillika stora klaverister, och isynnerhet utvecklade den sist- 
nämde äfven i detta hänseende en högst inflytelserik verksamhet såväl genom sina förträffliga klaverkom- 
positioner, som genom sin lära och den isynnerhet i afseende på fingersättningen af honom väsendtligen 
förbättrade metoden. Det var - dock förnämligast Domenico Scarlatti och den en senare period tillhö- rande 
Emanud Bach (hvilka mästare förut omnämts), som genom sina kompositioner först banade vägen för den nyare 
pianomusiken och pianovirtuositeten. Omedelbart följde nu Wienerskolan, som isynnerhet genom Haydn genast 
erhöll en högre lyftning. Derpå följde Mozart, som höjde pianomusiken till dess ideala ståndpunkt, och 
Beethoven, som utvidgade gränserna äfven för denna konstgren och tillika utvecklade det romantiska elementet. 

Till denna skola hörde äfven J. N. Hummd (1778—1837, hofkapellmästare i Weimar), lärjunge af Mozart. 
Hummel, begåfvad med en utomordentlig talent, egde ännu sin skolas hufvudföreträde: melodiens och formens 
skönhet, men framlyftade tillika mera instrumentets effekter och införde den briljanta piano- stilen, hvaruti han 
sedan länge gällde såsom allmänt mönster, samt bidrog sålunda väsendtligen till den moderna pianovirtuositetens 
utbildande. Hans beröm-daste verk äro de båda konserterna i A- och iZ-moll; de båda rondoerna med orkester i 
A och B; Septetten (D-moll); Qvintetten (Es-moll); åtskilliga trios; den fyrhändiga sonaten i As; den 4-händiga 
noetumen, fantasien i Es, m. m. Dessa verk, som öfverlefva sin period, förena en rik uppfinning med gediget ar¬ 
bete; ett hufvuddrag hos dem är - den utsökta elegans, som äfven utmärkte hans oöfvciträffliga spel. Han skiljde 
sig från sina stora föregångare genom dn bre- dare anläggning af sina arbeten, till en del föran- ledd af det 
stundom alltför yppiga figur- och passage- arbetet; denna innovation kan emellertid ej kallas för- delaktig, och 
blef det ännu mindre hos flera af hans efterföljare. 

Ett ej obetydligt inflytande på pianovirtuositetens utveckling utöfvades äfven af Steibdt (i Petersburg), 
förnämligast genom sina etuder, som numera äro alltför litet kända. För öfrigt använde han sin ta- lent mest för 
den efemeriska kompositionen. — Af myc- ken betydenhet i nämde hänseende var - ock A. E. Mid- ler (Hummels 
föregångare i Weimar - , förut kantor vid Thomasskolan i Leipzig, f 1817), en af sin tids soli- daste lärare och 
tonsättare. Serskildt var - han be- römd för sitt utmärkta föredrag af Mozarts pianokon- serter, och har - isynnerhet 
genom sina förträffliga Caprir cer, hvilka för ingen pianist borde vara okända, för- säkrat sig om ett varaktigt 
namn inom pianolittera- turen. Bland hans instruktiva äro isynnerhet den stora pianoskolan jemte tillhörande 6 s. 
k. supplemen- ter vigtiga för instrumentets studium. 

En berömd mästare af Wienerskolan var - Ferd. 

Ries (f 1838 i Frankfurt), elev af Beethoven. Som 

18tonsättare danade han sig förnämligast efter sin mä- stare, hvarföre ock hans kompositioner i allmänhet 
karakterisera sig genom en högstämd ton, ett visst patos, och i skrifsättet för öfrigt förena det briljanta med det 
solida. De bättre af hans kompositioner — hvaribland en konsert i Cis-moll, en qvartett i F-moll och en trio i C- 
moll — äro ännu kända och vär- derade. - 

Ignaz Moscheles, i spel och komposition moder- nare än Hummel och Ries, karakteriserar sig genom en stegrad 
bravur, en öfvervägaude elegans och pryd- lighet Från honom daterar - man dessa speciellare nyansdetaljer i 
föredraget, som hufvudsakligen bero på anslagets olika modifikationer. Jemte många blott för sin period 
beräknade verk har - han äfven gifvit solidare arbeten, hvaribland isynnerhet hans utmärkta karakteristiska etuder, 
hvilka ännu alltid åtnjuta en oförminskad popularitet. Hummel och Moscheles be- teckna virtuositetens 



höjdpunkt. Efter dessa mästare förlorade den alltmera af sitt estetiska innehåll, i samma mån den yttre glansen 
blef dess nästan uteslu- tande föremål och sålunda småningom antog egen- skapen af ändamål, i stället för af 
medel. Detta till- stånd af forfall representeras isynnerhet af Czemy, Herz, Hiinten samt många andra. Afven 
Kalkbrenner, som ursprungligen ej tillhörde denna skola och i sin äldre period frambragt solidare verk, 
medverkade i sin senare tid till pianomusikens sjunkande. En oppo- sition mot denna skola bildades af Chopin (i 
Paris, f 1849), som sökte gifva pianovirtuositeten ett mu- sikaliskt-romantiskt innehåll, isynnerhet i form af 
smärre karaktersbilder. Från honom daterar sig dens. k. salonsetuden, som sedan så flitigt kultiverats, ehuru han 
äfven frambringat några större verk. Cho- pin var en lyckligt begåfvad natur, hvari en varm och liflig fantasi 
utgjorde det förherrskande draget; dock förmådde han icke frigöra sig från en viss subjektiv ensidighet, som ofta 
förråder inflytandet af ett hypo- chondert lynne och icke alltid är fri från ett drag af koketteri och affektation. 
Dessutom sökte han eman- cipera sig från de klassiska formerna, utan att förmå ersätta dessa genom nya af 
motsvarande halt, hvilket ger många af hans verk utseendet af omogenhet. Hans bättre kompositioner hafva 
emellertid öfver- lefvat honom och sakna ej sitt berättigande. Bland Chopins talrika efterföljare må nämnas 
Hemelt, Ch. Mayer, Téllefsen, m. fl.; de flesta hafva endast sökt härma C:s manér utan att ega hans själsgåfvor, 
och härigenom småningom sänkt salonsmusiken till kafé- ernas sfer. — Till den nyare skolan anslöto sig F. Liszt 
och S. Thalberg, hvilka, i besittning af en stor teknisk förmåga, hufvudsakligen endast skrifvit ef- fektpjeser för 
sina konserter. 

Vi gå nu tillbaka för att omnämna den andra stora skolan af pianokomponister och virtuoser, neml. den 
dementiska eller den engelska. Dess stiftare och förnämste representant var Muzio dementi (f. 1752 i Rom, f 
1832 i London). Clementi, stor virtuos på sitt instrument, har derjemte förvärfvat sig en ansenlig betydelse såväl 
genom sina till ej ringa del utmärkta kompositioner, som genom bildandet af de stora ta- " len ter, hvilka utgått ur 
hans skola och framdeles sjelfva utöfvat ett betydligt inflytande. Till hans för- .nämsta verk räknas många 
sonater, äfvensom hansSkaletuder {60 Exercices), samt hans Gradus ad par- nassum, innehållande etuder i 
hunden och ohunden stil for ännu mera framskridna spelare. Ur Clemen- tis skola utgingo följande mästare: 

J. B. Oramer, berömd genom sina smakfulla och på sannt musikaliskt värde rika etuder, hvilka så- lunda jemte 
tekniken äfven åsyfta bildandet af före- draget, isynnerhet det bundna, hvarpå de serskildt äro beräknade. Gramer 
betecknar etudkompositionens höjdpunkt. Hans sonater äro till någon del föråldrade, dock ej sällan med 
undantag af finalsatserna, som röra sig i en friare form och af hvilka flera äro ut- trycksfulla karaktersstycken, 
som af ingen pianospe- lets idkare böra förbigås. 

John Fidd, född engelsman, bosatt i Moskau, anses såsom utöfvande konstnär med mesta spirituali- tet hafva 
representerat den Clementiska skolan; äfven såsom lärare har han verkat betydligt. Man har af Field flera 
snillrika pianoverk; från honom härleder sig Nocturne-genren, som sedan och isynnerhet ge- nom Chopin blifvit 
så flitigt bearbetad, och hvaraf de sednare s. k. réveriema m. m. endast utgöra mer och mindre svaga härmningar. 

öfriga utmärktheter, tillhörande den Clementiska skolan, voro och äro: Ludvig Berger, utmärkt pianist och 
författare till förtjenstfulla ehuru ej nog allmänt kända kompositioner, samt A. A, Klengél i Darmstadt, som 
likaledes gifvit värderade pianoverk, äfven i den instruktiva genren. 

Här bör ock nämnas den såsom virtuos och ton- sättare med rätta högt värderade J. L. Dussek (f. 1761 i Böhmen, 
f i Paris 1812). Af Dussek h ars man 12 konserter, ett stort antal sonater, m. m., hvaraf många verk ega högt värde 
och ej skola hemfalla åt glömskan. Bland dem må nämnas de förträffliga konserterna i F och Es, äfvensom den 
veildsbekanta rondon ”La Consolation”, ett kammarstycke af utmärkt skönhet. I sammanhang med Dussek 
nämnes ock hans snil lri ke elev, prins Ludvig Ferdinand af Preussen, som skrifvit åtskilliga större pianoverk, 
bland hvilka isynnerhet en qvartett i F-moll blifvit mycket be- römd. Hans lefnad slutades i fortid i träffningen 
vid Saalfeld är 1806. 

De äfven som pianovirtuoser och tonsättare för detta instrument högt berömda mästarne G. M. v. Weber, KuHau 
och Menddssohn hafva redan i det föregående omtalats. 



Teorien. 


Redan forntiden egde skriftställare i musikaliska ämnen; greken Aristoxenos, som lefde omkring år 350 f. Chr., 
är den äldste kände bland dessa, och äfven Aristotdes sk ref ett serskildt verk öfver musiken, hvilket dock gått 
förloradt. Emellertid har man af denne, såväl som af andra forntidens lärda, musika- liska uppsatser och notiser, 
som förekomma i deras vetenskapliga arbeten, och af hvilka man sökt bilda sig ett begrepp om tonkonsten hos de 
gamle. — Bland medeltidens tonlärda efterlemnade Boetkius, Hucbald, Franco aj Köln, J. de Muris, Marchettus, 
man 12 konserter, ett stort antal sonater, m. m., hvaraf många verk ega högt värde och ej skola hemfalla åt 
glömskan. Bland dem må nämnas de förträffliga konserterna i F och Es, äfvensom den veildsbekanta rondon ”La 
Consolation”, ett kammarstycke af utmärkt skönhet. I sammanhang med Dussek nämnes ock hans snillrike elev, 
prins Ludvig Ferdinand af Preussen, som skrifvit åtskilliga större pianoverk, bland hvilka isynnerhet en qvartett i 
F-moll blifvit mycket be- römd. Hans lefnad slutades i fortid i träffningen vid Saalfeld är 1806. 

De äfven som pianovirtuoser och tonsättare för detta instrument högt berömda mästarne G. M. v. Weber, KuHau 
och Menddssohn hafva redan i det föregående omtalats. 

* 


Teorien. 

Redan forntiden egde skriftställare i musikaliska ämnen; greken Aristoxenos, som lefde omkring år 350 f. Chr., 
är den äldste kände bland dessa, och äfven Aristotdes skref ett serskildt verk öfver musiken, hvilket dock gått 
förloradt. Emellertid har man af denne, såväl som af andra forntidens lärda, musika- liska uppsatser och notiser, 
som förekomma i deras vetenskapliga arbeten, och af hvilka man sökt bilda sig ett begrepp om tonkonsten hos de 
gamle. — Bland medeltidens tonlärda efterlemnade Boetkius, Hucbald, Franco aj Köln, J. de Muris, 
Marchettus,Glareanus m. fl. på latin författade' musikaliska trak- tater, i hvilka de redogjorde för sina teorier och 
sökte bana dem en väg. Dessa afhandlingar beteckna de olika höjdgraderna af musikvetenskapens till- stånd och 
utvisa dess framsteg. De forntida för- fattarnes musikaliska skrifter hafva samlats och ut- gifvits af den lärde 
forskaren Meibom, som någon tid vistades i Sverige vid drottning Christinas hof. Ge- nom uppsökandet och 
utgifvandet af medeltidens ton- vetenskapliga alhandlingar hafva furst-abboten Ger- bert och pater Martini i 
Bologna förvärfvat sig aktade och berömda namn. 

Då med den nyare tidens inträde musikveten- skapen och i synnerhet harmoniläran betydligen ut- vidgades och 
öfverhufvud erhöll en ny riktning, upp- trädde äfven skarpsinniga teoretici, som bemödade sig att ordna och 
systematisera de vunna resultatema samt gifva de nya riktningarne regel och stadga. I detta afseende märkas J. J. 
Fux i Wien, författare till den klassiska kompositionsläran ”Grradus ad Par- nassum (1725); J. P. Kirnberger (f 
1783) och F. W. Mar- purg, (f 1795) båda uti Berlin i Fredrik den Stores tid. Kirnberger var lärjunge af Seb. 

Bach och har isyn- nerhet gjoi't sig berömd genom sitt verk die Kunst des reinen Satzes, hvilket på sin tid gällde 
såsom det bästa arbete i sin väg. Marpurgs förnämsta verk är Abhandlung von der Fuge, som utmärker sig l ik a 
mycket genom grundlig lärdom, som genom föredra- gets bestämdhet och tydlighet, samt ännu värderas högt; för 
öfrigt har man af honom ännu många mu- siklitterära arbeten. Rameau (förut omtald såsom ton- sättare) utgaf vid 
samma tid i Fran kr ike åtskilligateoretiska verk, samt inlade mycken förtjenst genom sin uppställning af 
harmoniens grundreglor. Äfven den berömde filosofen J. J. Rousseau uppträdde så- som musikalisk skriftställare, 
till en del polemiskt (mot Rameau, m. fl.); före Glucks uppträdande i Pa- ris bekämpade han den franska skolan 
till förmån för den italienska. R:s mest betydande verk i mu- sikaliska ämnen är hans Dictionnaire de Musique i 3 
band. I Tyskland kämpade den outtröttlige Mat- theson med skaipa vapen emot sin tids pedanter och 
reaktionärer, och bidrog mycket till försvinnandet af många föråldrade och ändamålslösa läror. Hans be¬ 
römdaste teoretiska verk är Der vollkommene Kapell- meister; dessutom skref han das beschutzte Orchester, das 
forschende Orchester, das neueröffnete Orchester, Kem mélodischer Wissenschaft, Generalbasschule, m. m. — 



En högt värderad teoretiker och lärai*e i sednare hälften af förra seklet var G. Albrechtsberger i Wien, som 
författat ett omfattande verk uti harmoni och komposition. H. G. Koch utvecklade utförligen den musikaliska 
satsläran och periodbyggnaden uti sin Lehrbuch der Komposition: ett klassiskt verk, ehuru exemplen numera äro 
något föråldrade. Koch utgaf äfven ett innehållsrikt musikaliskt lexikon. — Sedan konservatoiren i Paris under 
revolutionstiden omska- pats till den mest omfattande och storartade hög- skola för musiken, som verlden 
känner, utgåfvo dess lärare förträffliga instruktiva verk i alla konstens gre- nar, hvaribland ock en härinonilära, 
utarbetad af Ca- tel och utmärkande sig genom klarhet i anordningen, bestämdhet i uttrycken och en ökad 
sjelfständighet i lärornas framställning. Gatel var den förste fran-ske teoretiker, som afvek fr&n Rameaus system. 
Lä- ran om den högre kompositionen och de lärda for- merna bearbetades af A. Reicha (i Paris), samt af F. J. 

Fétis (i Paris, sedan i Brttssel), hvilkas arbe- ten med rätta äro högt värderade, framdeles ock af Cherubini i hans 
berömda verk öfver kontrapunkten och fugan. I Tyskland riktade J. A. André tonve- tenskapen genom sin 
förträffliga lärobok i komposi- tionen, som omfattar såväl harmonien, som kontra- punkten och fugan. Nu 
uppträdde den skarpsinnige Gottfried Weber med sin Tkeorie der Tonsetzhumt, hvari han underkastar de 
gällande lärorna en sträng kri- tik och söker att för framställandet af flera bland dem vinna en ny och tidsenligare 
ståndpunkt. Om än icke alla hans nya åsigter befunnits antagliga, så har han dock betydligen bidragit till att 
aflägsna mången häfdvunnen fördom och ställa åtskilligt i en mera klar och bestämd dager. Webers teori ligger 
till en del till grund för Fr. Schneiders förtjenstfulla harmonilära. I nyare tiden har denna vetenskap ut- förligt och 
grundligt behandlats af Marx (i Berlin) och Lobe (i Wc i mar och Leipzig); båda hafva sökt åstadkomma 
förbättrade metoder i lärornas uppstäl- lande och öfverhufvud bringa dem i närmare sam- manhang med nyare 
tidens riktningar. Marx har utgifvit en större lärobok i kompositionen uti 4 band, äfvensom en allmän musiklära, 
hvaremot man, jemte erkännandet af stor lärdom och grundlighet, ej utan skäl kan anmärka en viss vidlyftighet i 
framställ- ningen. Mera koncis och bestämd är Lobes framställ- ning af ämnet uti hans utmärkta Lehrbuch der 
Kom- position, 2 band. Derjemte har man af S. W. Dékn(i Berlin) och af S. Sechter (i Wien) grundliga och 
förtjenstfullt uppställda verk i detta ämne. — Afven instrumentationskonsten har Lobe med mycken prak- tisk 
åskådlighet framställt uti nämnde verk. Utför- ligast har sistnämde ämne behandlats af H. Berlioz (i Paris) uti 
hans Traité de Vinstrumentation möderne, som utmärker sig genom en utbredd sa kk ännedom och mycken 
skarpsinnighet, men innehåller ock be- synnerliga sammanställningar, hvilka mindre ega allmännare 
tillämplighet, än en ser skild för den skola förf. sjelf tillhör. 

Utmärkta historici och kritici i förra seklet voro: D:r Burney, hvars musikaliska resa innehåller intres- santa 
underrättelser om konstnärerna från medlet af nämnde århundrade. Tonkonstens historia, isynner- het den äldre, 
behandlades med stor utförlighet, lär- dom och grundlighet af D:r Forkel i Göttingen, ehuru hans verk tyvärr icke 
fulländades. För öfrigt satte Forkel en fläck på sitt namn genom sitt orättvist fiendtliga uppträdande mot Gluck. 
Afven Marpurg bearbetade den äldre historien med en grundlig forsk- ningsanda, i förening med den rena och 
klara stil, som i allmänhet utmärker denne författare. Kiese- wetters likaledes förträffliga historiska verk i Tysk¬ 
land är allmänt spridt och läst; dock är det hufvud- sakligen medeltidens musikaliska förhållanden som han 
belyser, hvaremot han endast i förbigående vid- rör den nyare tidens företeelser. Engelsmannen Busbys historia 
innehåller flera intressanta upplysningar om de äldre musikförhållandena i England jemte många dertill hörande 
musikbilagor, ehuru man icke utan skäl förebrått honom en nog långt drifven partisk-het för sin nation, äfvensom 
arbetet ej kan frikännas från åtskilliga irringar. — Ett i vår tid mycket läst arbete är Fr. Brendds ”Geschichte der 
Musik”, hvil- ket till en del är grundadt på föregångares verk, men ock innehåller många lyckliga pch väl utförda 
idéer samt utvisar en öfvad framställningsförmåga. Detta kan dock endast gälla om hans skildring af den äldre 
historien, till och med Mozarts-perioden; derefter antager arbetet egenskapen af en parti- eller rättare 
koteriprodukt, som endast verkar för ensidiga intressen och stundom sjunker till fanatism i tonen och till nonsens 
i resonnementet. 

Biografien och den estetiska kritiken uppvisar på sednare tiden betydande förmågor. Fr. Rochlitz, mångsidig 
musikkännare och lycklig skriftställare ut- gaf det allmänt lästa verket: Fur Freunde der Ton- « Jcunst, som 
innehåller biografiska såväl som resonne- rande uppsatser i ovanligt klar och lefvande fram- ställning. Afven 



grundade han Leipzigs musikaliska tidning, hvars redaktion han i många år förestod. För denna tidning sk ref 
äfven den genialiske E. T. A. Hoffmann sina berömda konstnoveller (”Don Juan”, ”Ritter Gluck”, ”Kapellmeister 
Kreisler”, samt den förträffliga uppsatsen: ”Ueber Beethovens Instrumen- talmusik” m. m.), hvars originella 
humor och glö- dande fantasi väckte ett så allmänt och lifligt in- tresse. — Den djupare vetenskapliga riktningen 
re- presenterades isynnerhet af Fétis, framför allt genom hans BiograpMe universelle des musiciens, et bibliogra- 
phie générale de la musique (8 band), som vittnar om ovanlig lärdom och beläsenhet och derjemte utmär- ker sig 
genom en serdeles smakfull framställning.Utom flera andra konstvetenskapliga verk m& här ock nämnas hans 
verk för den större allmänheten: La Musique,, mise h la portée de tout le nionde, som vunnit en ovanlig 
popularitet. Såsom skarpsinnig kritiker utmärkte sig F. äfven i den af honom grun- dade tidskriften Bevue 
musicale, som han länge en- samt redigerade. F. var till år 1833 professor vid pariser-konservatoiren och blef 
derefter hofkapell- mästare och direktör för konservatoiren i Brtissel. — Ett ofantligt uppseende gjorde ryssen 
Alexander Uli- bischeff genom sin biografi öfver Mozart. Detta verk röjer visserligen stundom dilettanten, men 
öfverträffar vida i tankarnes blixtrande genialitet, i stilens ele- gans sina föregångare på detta område. Hans verk 
öfver Beethoven (Beethoven, ses eritiqu.es et ses glossaieurs) är visserligen icke fritt från misstag, men visar å 
andra sidan den mest spirituella uppfattning af äm- net, framställd i ett glänsande språk. I arbetets sednare del 
håller han en skarp räfst med Beetho- vens blinda efterapare och gisslar med obarmhertig qvickhet ny tyskarnes 
och isynnerhet Wagners beteenden på det romantiska området. U. dog redan 1859 i Nisch- nei-Nowgorod. En 
med Ulibischeff nära beslägtad ande är Hector Berlioz: samma skarpsinniga kritik, samma blixtrande qvickhet, 
samma elegans, ehuru han, så- som man af facket, eger mera säkerhet i sina kri- tiska omdömen. — Den sednaste 
biografien öfver Mozart är författad af Otto Jahn. Detta förträffliga verk (i 4 band) utmärker sig genom den 
grundliga- ste forskning, en högst skarpsinnig kritik och en in- tressant stil. Marx* verk öfver Beethoven 
innehåller intressanta upplysningar samt vittnar om djupainsigter i ämnet, men är ej fritt från en viss ny- tysk 
svulstighet i stilen. Lobe åter, som redan i ”Musikalische Zeitung” uppträdt som grundlig konst- domare, utgaf 
derefter sina Musikalische Briefe eines WoMbekannten och sedan Fliegende Blätter, samt har i dessa lika 
opartiska och innehållsrika som lifliga framställningar verkat mycket godt och nyttigt. Äfven Bink, Fr. 

Schneider, Gottfried Weber, (tidskriften Ce- cilias utgifvare), G. M v. Weber m. fl. uppträdde som musik-kritici; 
den sistnämdes uppsatser i denna väg hafva efter hans död blifvit samlade och utgifne. Utom i nämde arbeten har 
den musikaliska estetiken spe- cielt behandlats i utförliga verk af F. G. Hand och G. SchiUing; den sistnämnde 
(hvars skrifter röja sak- kännedom, men ock ett alltför stort öfverflöd på ord) har ock redigerat en större 
musikalisk Encyklopedi i 6 band med supplementer; en nyare dylik har ut- gifvits af ScTdadébach och Bemsdorf. 
Den specielt biografiska lexikografien har (utom Fétis’ anförda stora verk) bearbetats af Gerber i hans båda 
(äldre och nyare) Tonkunstlerlexika; oberäknadt flera smärre arbeten af denna art. 

* 


Öfversigt 


aftonkonstens historia i Sverige. 

Efter att hafva afslutat den kurs, som behandlade den allmänna europeiska tonkonstens historiska och estetiska 
forhållanden, vilja vi egna en blick åt musi- kens öden i Sverige. 

Likasom i andra delar afjorden, har musiken äfven i Norden utvecklat sig under visans form, till en början endast 
följande den instinktiva n atu ring i f- velsen. Före Odens tid eger man dock få, om ens några spår till poesi och 
sång, och det är först med Odens ankomst till Norden, som man med någon visshet kan antaga tillvaron af en 
höijad kultur. Sedan den storartade och äfventyrsrika Gudaläran bildat sig, uppvexte snart på denna poetiska 
grund de första enkla men kärnfulla telningarna af dikt- konst och musik. Skalderna, Nordens första diktare och 
sångare, besjöngo, likasom de celtiska barderna och forngreklands sångare, gudarncs lof och hjeltar- nes bragder, 
och deras konst skattades af konung och folk så högt, att äfven Nordens gamla innevå- nare ansågo den vara en 



omedelbar skänk af gu- dame, hvilken borde hållas helig. Likasom hos forntidens hinduer, greker m. fl. folk, 
hade derföre ock hos våra förfäder musiken sin egen representant bland gudame, nemligen Brage, af hvilken 
skalderna omedelbart mottogo sina ingifvelser. Hvarje konung, hvarje jarl höll sin skald, för att vid festliga mål¬ 
tider eller andra högtidliga tillfällen besjunga hans bragder eller hans familjs gamla sagor. Afven utmärkte de sig 
ofta genom krigiska idrotter, dem de sedan sjelfva besjöngo, och eldade krigarnes mod genom sina krigssånger. 
Skalderna bildade ett ser- skildt stånd, livars inrättning hade mycken likhet med bardväsendet hos de gamla 
celtiska folken. De stodo i högt anseende och betraktades såsom kon- stens och vetandets representanter; det 
hände icke gerna att en konung afslog en bön, framställd af en skald; ofta inträffade att skalden förunnades 
betyd- ligt inflytande på regeringsärenderna. Afven var det för konungarne en sak af vigt att blifva besjungna af 
en utmärktare skald; ofta föranstaltades sångar- täfhngar med höga belöningar, hvarvid de prisbelönta verserna 
inristades i sten. Ännu finnes ett temligen betydligt antal af skaldernas sånger, fast de under tidernas lopp erfarit 
förändringar; melodierna der- emot hafva gått förlorade. 

Något sednare påträffar man ett annat sångar- slägte, för hvilket den gamla asasången småningom måste vika, 
ehuru den ännu länge fortlefde bland folket. Dessa konstidkare kallas i gamla berättelser ”lekare, loddare, gigarc, 
fidlare”, m. m. och hafva troligen hitkommit från utlandet och sedan här qvar- stannat. Bland dessa berömmes en 
vid namn Isun- ger, som var ”öfverloddare” och kunde sjunga, slå på harpa, spela fidla och allsköns strängaspel; 
äivenså omtalas en annan, benämd Gester, som på harpan kunde slå både Gunnars-slag och Gudrunas konstiga 
grepp, m. fl.Få kämpavisornas bördiga jordmån uppspirade framdeles de sköna romanserna eller riddarvisorna. 
Dessa barn af en frisk, ursprunglig naturingifvelse, förenade med forntidens kärnfulla uipoesi äfven den 
förtrollande romantik, som framgick ur kristendomens anda, ocb förmildrade den vilda heroismen, utan att 
förlama dess kraft. Flera af dessa ballader före- ko mm a äfven hos andra nationer, t. ex. i England och Skottland, 
hvilket torde härleda sig från vikin- garnes ströftåg kring fremmande kuster, dit de kri- giska sångarne både 
öfverfbrde nordens sånger och der hemtade nya. 

Dessa ballader och romanser — som i vår tid kallas folkvisor — hafva utan tvifvel till poesi och mu- sik diktats 
af de ofvannämnde sångarne, skaldernas efterföljare. De hafva följaktligen ursprungligen va- rit beräknade på 
föredrag vid fester vid hofvet och på riddarborgarne, hvilket man ock finner af deras innehåll, som vanligtvis 
omtalar furstliga och adliga personer. Men likasom i Frankrike, England och Tyskland, kom deras konstutöfning 
ur modet bland de högre stånden och de firade sångarne sjönko småningom till kringvandrande folksångare och 
gyck- lare. Häiigenom kommo emellertid dessa riddarvisor på folkets läppar, der de ock under seklernas lopp 
fortlefvat, intill dess man på sednare tider genom de- ras samlande och utgifvande försatt dem i ett tredje 
stadium, nemligen det artistiskt-1 itterära. Emellertid vanslägtades sjelfva sångarne i sitt förfall allt mera, och 
blefvo föremål för ett så allmänt förakt, att, enligt då gällande lagar, ett dråp på en sådanvandrande sångare 
nästan icke räknades för ett brott. 

Kyrklig musik började i Sverige troligen redan på 10- ocb 1100-talet ko mm a i bruk, och sedan kristendomen 
stadgat sig, finner man att vid dom- kyrkorna underhållits, såsom det heter, många ”väl öfvade och forfarne 
chorsångare och messprester”. Dock har den andliga musiken under katolska tiden i Sverige aldrig intagit en så 
hög plats och blif- vit föremål för en så omsorgsfull odling som i Södem. 

Gustaf I utsträckte sitt införande af refprmatio- nen i Sverige äfven till musiken, och lät ej allenast utgifva den 
första svenska psalmboken, utan ock förse den med notér. Den förut omnämda grymma lagen mot 
kringvandrande lekare upphäfdes 1523, och konungen inkallade sjelf till hofvet utländska tonkonstnärer, hvilka 
bildade en orkester, säkert den första som funnits i Sverige. I en gammal krönika förtäljes: ”Hvar dag efter 
middagen var en timma för- ordnad, när alla herremän måtte komma på dans- salen. Der kom då 
öfverhofmästarinnan med frun- timbret, och konungens spelmän lekte då dansen för dem. Musik hade konungen 
stor lust att höra, så- väl med menskliga stämmor, som med goda och lustiga instrumenter; hade icke allenast 
godt judicium derom att döma, utan var ock sjelf en artist både att spela och sjunga. Ibland alla instrumenter höll 
han lutan för den ljufhgaste, och var ingen afton, då han var ensam, att han icke öfvade sig derpå.” 



Äfven Gustaf Ls söner hade undervisats i musik och voro ifriga musikvänner. Sålunda är - det bekantatt Erik XIV 
egde mycken insigt i tonkonsten och sjelf komponerat åtskilligt; bland, annat tillskrifvas honom tvenne 
psalmmelodier (N:ris 180 och 373) äfvensom ett par - latinska hymner i fyrstämmig sats. Vid hans kröning var - det 
som den bekanta fackel- polskan för första gången dansades vid hofvet. Dess melodi har Bellman, såsom bekant, 
sedan användt till episteln om ”balen på Gröna lund”. — Konung Johan HI hade vid sin taffelmusik italienska 
sångare, troligen de första, som uppträdt i Sverige. Äfven hitkommo andra utländska tonkonstnärer till för* 
stärkande af hans kapell, efeh det är - troligt att sin* net för musiken och konstens utöfning genom dem spriddes 
äfven till andra delar af landet. 

Äfven Carl IX var en nitisk musikvän. Men i synnerhet älskade denne konung dramatiska före* ställningar, som 
han lät uppföra på slottet. Dessa skådespel bestodo förnämligast af Messenii m. fl:s ”sannfärdiga comoedier” och 
”lustiga tragoedier”, hvari äfven inflätades smärre sångstycken, till större delen bestående af äldre folkvisor och 
imitationer deraf. Men för öfrigt spelade musiken i dessa föreställnin- gar naturligtvis ej någon framstående rol. 
— Att äfven konung Gustaf Adolf den store varit en varm vän af tonkonsten har - man anledning att tro, ehuru det 
långvariga 30-åriga kriget ej tillät honom att kraftigare verka för musikens befrämjande. 

I drottning Christinas tid fick saken ett mera förfinadt utseende. Hofvets förnämsta nöjen utgjordes af dramatiska 
balleter. Dessa balleter voro af alle- goriskt innehåll och utgjordes ej blott af dans, utan 

i»ock af sångstycken, samt uppfördes med fullständigt sceneri med dekorationer, o. s. v. Svenska oeli franska 
artister uppträdde kär - samfäldt ock äfven .unga män af den kögre adeln deltogo uti föreställ- ningarne, såsom 
krukligt var vid kofballetema i Ver- sailles, i kvilka Ludvig XIV sjelf uppträdde. De berömdaste balletema voro 
af Stjemkjelm ock Lind- seköld. Lör öfrigt medtogo dessa tillställningar - oer- körda summor, kvilket gaf 
anledning till många bittra anmärkningar - . Derjemte vidtog drottningen stora ock frikostiga förbättringar med sitt 
kofkapell, och fann stort behag i de konserter, som uppfördes vid hofvet. Bland de många berömda lärde, som 
Christina kallade till Stockholm, befann sig äfven den namnkunnige musikforskaren Marcus Meibom eller 
Meibomius, som tillegnat drottningen sin öfver- sättning af de gamla grekiska musikauktorernas skrif- ter. Efter 
Meibom blef den redan i Gustaf Adolfs tid kitkomne hoforganisten Andreas Dubmius nämd till kapellmästare. 
Dubenius (hvars son blef stam- fader för ätten Duben) lärer hafva komponerat mycket. Bland annat eger man af 
honom flera koralmelodier, en åttastämmig kantat, benämd Pugna triumphalis, komponerad i anledning af 
hjeltekonun- gens död, musiken till en operaballet, m. m. 

Lrån de tre Carlarnes — X, XI ock XII:s — tider är - föga om den svenska tonkonsten att förmäla. Ännu 
underhöllos kofkapell ock kofskådespelare, hvilka uppträdde uti ”kongl. palaisets stora comoedie- sahl”, men de 
långvariga krigen hindrade dock den. högre lyftningen af konsten. Det var - först i Lredrik I:s och isynnerhet i 
Adolf Lredriks tid, som någratecken till lif inom den musikaliska konsten började göra sig gällande. Bland mera 
betydande personlig- heter från den tiden nämnas drottning Lovisa Ulri- *\as kapellmästare, Henrik Philip 
Johnsen, tysk till börden, italienaren Lrancesco Uttini, Lerd. Zdlbell d. ä., men isynnerhet Joh. Hdmich Roman, 
född 1694, död 1758, hvilken med rätta kallats för den svenska musikens fader. Elev af Händel i harmoniska 
veten- skapen och af Pepusch i kompositionen, var han ut- märkt både som violinspelare och tonsättare, synner¬ 
ligast i den andliga stilen, deijemte en förträfflig ka- pellmästare samt för öfrigt en högst bildad och mångkunnig 
man, med öppet sinne för allt ädelt och skönt. 

Drottning Lovisa Ulrika gynnade mycket kon- ster och vetenskaper. Sjelf deltog hon såsom klave- cymbalist, 
äfvensom konungen såsom violoncellistuti de offentligt uppförda hofkonsertema. Äfven hitkallade hon en fransk 
trupp, som i Bollhuset uppförde så- väl skådespel som operor; de sistnämda plägade ock, under Uttinis 
anförande, uppföras på Drott- ningholm. 

Här bör ock nämnas ett företag af stor vigt för Sveriges tonkonst, ehuru det inträffade något sed- nare än i den 
tid, hvarom vi nu tala. Nyssbemälde Zellbell hade redan länge umgåtts med idén att i Sveriges hufvudstad bilda 
ett musikaliskt centtal- undervisningsverk, hvartill han äfven lärer uppgjort en plan. Denna idé omfattades lifligt 
af flera in- flytelserika män och isynnerhet af kommers- rådet Patrik Alströmer. Ett reglemente utarbetades och 



öfverlemnades till konungens stadfästelse, hvil-ken erhölls den 8 September 1771, från hvilken dag den Svenska 
Musikaliska Akademien sålunda räknar sin stiftelse. 

Man finner af det föregående att såväl musika- lisk som scenisk konst redan före Gustaf IILs tid i Sverige redan 
både egde tillvaro och hägn. Men dessa konstgrenar kommo förut aldrig till någon egentlig mognad, de visade 
blott isolerade företeel- ser, emedan den egentliga lifgifvande och samman- hållande kraften ännu saknades: det 
var först då Gustaf III besteg Sveriges tron, som äfven de sven- ska sånggudinnorna intogo det sjelfständiga och 
upp- höjda rum, hvartill nationens konstsinne såväl som dess konungs snille berättigade dem. 

Vid sitt tillträde till regeringen fann konungen ett franskt skådespelarsällskap jemte qvarlefvor af den svenska 
truppen, som i Lovisa Ulrikas tid måst vika för den förstnämda. Han fattade genast den vackra tankan att 
organisera en storartad svensk nationalopera efter franskt mönster; men förverkli- gandet af denna idé tycktes 
vara en omöjlighet, eme- dan inhemska artister erfordrades härtill, och de krafter som i detta afseende 
förefunnos, voro alltför underlägsna. Men Gustaf HI:s lifliga lynne ville hindrens undanrödjande, och hans snille 
gaf honom utvägar dertill vid handen. Till ämne för sin först- lingsopera valde han fabeln om Thetis och Pdée; 
textens utarbetande uppdrog han åt Johan WéUander — en omtyckt tillfallighetspoet— och musiken kom¬ 
ponerades af kapellmästaren Uttini, som ännu var qvar sedan Lovisa Ulrikas tid. Nu skulle man före- taga det 
svåraste, nemligen rollbesättningen. Tillkören och de mera underordnade partierna lärer man användt sujetter 
ifrån den gamla svenska truppen, men ingen qvalificerade sig till primariepartierna. Konungen gjorde dock snart 
äfven det omöjliga möj- ligt; han hade på hofkonsertema hört en ung fru Olin, gift med en ansedd embetsman 
och begåfvad med utmärkta talenter, och till henne vände han sig med begäran att öfvertaga Thetis’ parti. Detta 
för- slag var, i anseende till den tidens fördomar mot tiljorna, ingenting mindre än välkommet, men konun- gen 
förstod att besegra alla invändningar, och fru Olin anställdes som Kongl. hofsångerska med för- måner, för den 
tiden betydande. Lika snart eröfrar des ock en ung talentfull tjensteman vid konungens kansli, Carl Stenborg, 
samt hofsekreteraren Lars Lolin, som måste öfvertaga Jupiters rol i den nya operan. Till de öfriga hufvudrolema 
visste konungen äfven att finna goda förmågor och med oemotståndlig makt besegra all motvilja, alla protester. 
Operan gick nu af stapeln den 18 Januari 1773; det var den första svenska originalopera, framställd af inhemska 
artister, och utomordentligt var det bifall som detta storar- tade försök rönte. Dernäst kom ordningen till Hän- 
dels Acis och Galatkea, sedan följde Glucks Oiphée, och till och med året 1781 uppfördes i det gamla bollhuset 
på slottsplanen ej mindre än 18 nya ope- ror, hvilket i förhållande till de relativt knappa till- gångame förutsätter 
en betydlig verksamhet Dessa operor voro hemtade från den tidens bästa litteratur, och buro namn sådana som 
Glucks, Piccinis, Mon- signys och Grétrys; omvexlande med dem gåfvos äfven operor af Uttini och 
Johnsen.Utom nämde artister uppträdde nu ock Karsten, de Broen, m:ll Stading, fru MiUler från Köpenhamn, m. 
fl. högt värderade talenter. 

Ar - 1777 inbjöd konungen Johan Gottl. Naumann, kapellmästare i Dresden, till Stockholm, der han samma år 
komponerade Adlerbeths opera Amphion, som första gången uppfördes på konungens födelse- dag den 26 
Januari 1778. Vid denna tid ankom den då ännu okände, men sedan så frejdade Joseph Kraus till Stockholm. 
Sedan Kraus genom sin opera Proserpina, uppförd på Ulriksdal, lyckats vinna konun- gens bifall, blef han 1781 
den gamle Uttinis efter- trädare såsom hofkapellmästare, och mottog uppdra- get att till det nya operapalatsets 
invigning kompo- nera operan Dido och Emeas. Omständigheter gjorde dock att detta verk förblef obegagnadt, 
och i stället gafs såsom inaugurationsopera vid nämnde tillfälle den 30 September 1782 Cora och Alonzo af 
Adler- beth, musik af Naumann, som återkommit till Stock- holm. 

På denna nya praktfulla scen uppfördes nu för- nämligast de stora Gluckska operorna med en vär- dig utstyrsel, 
och i öfrigt så lyckadt, att Gluck sjelf yttrade önskan att på Stockholms operascen höra sina verk. Sjelf hade den 
snil lri ke konungen fattat idén att uppställa en stor nationell komposition, grundad på ett storartadt fosterländskt 
ämne: det blef Gustaf Wasa, med en ypperlig musik af Naumann, som med detta verk afslutade sin omedelbara 
verksamhet för Sverige. 

Kraus, en talent af betydande ordning, hyllade isynnerhet Gluck såsom förebild, och skiljde sigderuti från 



Naumann, som mera följde den neapoli- tanska skolan och Mozait; såsom Naumann var han i sitt väsende l ik a 
älsklig som i sin konst Utom ”Eneas” sk ref han operan ”Proserpina”, kantater, iso- lerade arier m. m., och 
slutligen erhöll han det sorg- liga uppdraget att författa musiken till sin konungs- lige väns och beskyddares 
sorgfest. Detta förträff- liga verk visar ej blott höjden af hans snille, men äfven djupet af hans känsla; han 
lemnade verlden få månader derefter vid en ålder af blott 36 år. 

Ännu en europeisk notabilitet kallades vid denna tid till Sverige, nemligen Georg Josef Vogler. Äfven han 
utvecklade i Stockholm mycken verksamhet, ej blott genom sin opera ”Gustaf Adolf och Ebba Brahe”, men ock 
genom sina föreläsningar i musi- kens teori, åtskilliga värdefulla kyrkokompositioner och teoretiska skrifter. 
Under hans ofta inträffade resor förestods kapellmästarposten af Joh. Christian Fredr. Räjfner, som nyss 
hitkonmiit, och tillika var anställd som organist vid tyska kyrkan, sångmästare vid kongl. teatern och altviolist i 
kapellet. Denne originelle man blef framdeles hofkapellmästare, hvil- ken plats han dock redan 1808 utbytte mot 
musik- direktoratet vid Upsala universitet; + 1833. — År 1799 lemnade Vogler Sverige för alltid. 

Denna period tillhöra ock P. Frigd, utmärkt teoretiker och författare af värderade kyrkokomposi- tioner; äfvenså 
J. Wikmanson, hvars till Haydn dedi- cerade violinqvartetter lyckades vinna denna mästa- res bifall; F. Eggert 
(kapellmästare), som skrifvit lyckade symfonier, instrumentalensembler m. m.; D:r Struve, som komponerade 
den täcka operetten ”Tor»paren” äfvensom ett requiem m. fl. EnvaUeon utgaf ett musikaliskt lexikon, det enda 
någorlunda större verk i denna väg, som utkommit i Sverige. 

Genom dessa mästare lärde man i Sverige känna och beundra Joseph Haydn. Smaken för de franska melodierna 
spriddes isynnerhet genom Hattmans och EnvaUsons vaudeviller (i början gifna i humlegårds- teatern), hvilkas 
musik mestadels bestod af franska visor. Äfven BeUman bidrog mycket härtill, ehuru en del af hans melodier 
äfven äro af tyskt ursprung. Detta allt gaf anledning till det betydliga inflytande som tysk och fransk stil erhöll på 
tidens musikali- ska anda i Sverige och hvilket ännu bibehåller sig. 

Denna tid — slutet af det förflutna och böljan af det innevarande seklet — utgjorde uti Europas musikaliska 
verld en period, som man företrädesvis kunde kalla den melodiska. Äfven i Sverige erhöll den egna 
representanter; bland infödda svenska me- lodister nämna vi främst Å hl strom och Nordblom* Åhl ströms 
melodier (helst de till fru Lenngrens dik- ter) kunna i afseende på formens och stilens renhet, till en ej ringa del 
uppställas såsom mönster. Naive- tet och skalkaktig qvickhet, parad med en oförviss- nelig friskhet i 
uppfinningen, utgöra hufvuddragen hos hans sångmö. Mest närmar han sig till Haydn såsom humoristisk 
sångkomponist, och flera af hans visor skulle ganska väl kunna gälla såsom Haydnska produkter. 

Nordblom åter, som stod närmare vår tid, uppen- barade en annan sida af den svenska sången. Min- dre naiv och 
humoristisk än Ahlström, egde han deremot mera djup och känsla. Äfven hos honomfinner man en i vår tid 
sällsynt förening 1 af formens oeh smakens renhet* och det ät förnämligast i den elegiska, men dock kärnfriska 
melodien, som han har sin styrka oeh hvars enkla skönhet anvisa honom en plats ej endast bland Sveriges bästa 
tonsättare inom denna genre. Hans mest kända stycken äro: ”Jag flyr till dig” (genomkompotierad rondo, hällen i 
Mo- zartisk anda), ”Synen” (äfven genomkomponerad), ”Ungmön i lundm”, ”Sångm” 1 m. fl., samt qvartetterna 
” Fäderneslandet” i ”Vin oeh Kärlckf. m. m. — Nord- blom har tillika utgifvit en mycket värdetad sång- skola 
och i allmänhet såsom sånglärare gjort sig högt fortjent Både Åhlström och Nordblom tillhörde den då ännu 
florerande klassiska tyska skolan, med en tillblandning af franska elementer; den sistnämnde anslog stundom 
äfven den nordiska tonen. 

Dessa båda författares sångkompositioner äro nu mindre kända än förr. Man skulle kunna beklaga detta 
förhållande, om man ej visste, att en ofelbar naturlag tillförsäkrade dem en ärofull framtid*). 

Med året 1811 började, som man vet, i Sverige en romantisk riktning hos vår poesi, bvärtill impul- sen gafs af 
den då i Tyskland blomstrande Tieck- Schlegelska skolan. Föl vår tonkonst hade detta den påföljd, att den förut 
rådande klassiska fransk- tyska stilen till en viss grad neutraliserades, och ett varmt intresse väcktes för den 
nordiska folkmusiken. Den af Geijer och Afzelius utgifna samlingen af form» 



*) Olof Åhlström, krigsråd och organist vid S:t Jakob, var född 1750 och dog 1835. — J. B. Nordblom, född i 
Upsalal788, var sånglärare i k. musikaliska akademien; efter 1834 director musices vid Upsala universitet; f 
1848.nordiska romanser upptog äfven melodierna dertill, mestadels förträffligt, fast enkelt, harmoniserade af 
Häffner. Flera lyckade melodiska efterbildningar framträdde nu, men vid dessa smärre stycken stan- nade det 
mestadels, helst de flesta af den tidens ton- sättare, såsom Grusétt och den på spirituella melodier så rika Dupuy, 
fasthöllo den äldre stilen. Dock var det Dupuy, som genom den i sin väg förträffliga till- fällighetspjesen 
”Föreningen" (1815) för första gången beredde den svenska folktonen inträde på scenen. För öfrigt böljade man 
nu hylla den nya tyska ton- romantikens representant, Beethoven, som, ehuru till en böljan mest inom en 
inskränkt artistsfer, äfven här småningom böljade blifva känd och beundrad. 

B. OrmeUy hvilken vi nyss nämnt, var på sin tid äfven omtyckt sångkomponist, men hade sin för- nämsta styrka 
såsom klarinettvirtuos och utmärkt tonsättare för sitt instrument. Flans klarinettkonser- ter hafva vunnit en 
europeisk spridning och saknas ej gerna på någon klarinettists repertoir. Äfven för- fattade han en operett "I/Fa 
Slqfvinnan”, som på sin tid vann förtjent bifall. C. var en mera reproduktiv talent, men egde klassisk smak och 
en betydlig form- beherrskning. — Äfven J. F. Berwald (kapellmästare till 1849, f 1862) tillhörde den 
reproduktiva ordnin- gen, men utvecklade dock som tonsättare en ovanlig flit i förening med mycken smak och 
skicklighet — Eduard Dupuy, denna mångsidiga och rikt begåf- vade konstnärsnatur, fortlefver ännu såsom en 
märk- värdig tradition. Som violinvirtuos och tonsättare var han utmärkt; som lyrisk skådespelare och ka¬ 
pellmästare, stor. Utom ”Föreningen” skref han iSverige tillfällighetspjesen ”Balder” (1818) och var sysselsatt 
med operan ”Björn Jemsida”, då döden (1822) öfverraskade honom. Hans melodiskt sköna s&ngkompositioner 
äro ännu värderade, men framför allt hans humoristiska terzett ”Agander och Pagander”, ett mästerstycke i sin 
väg, som framställer Bacchus- kulten, förädlad af snillet och poesien. 

Hade Geijer, detta rika snille, icke varit kallad att sprida ljus i så många olika sferer och ej i ton- konsten stadnat 
på dilettantlinien, så skulle, icke blott Sverige, men säkert verlden uti honom hyllat en tonsättare af hög ordning. 
Flera af hans sånger äro dyrbara perlor och visa äfven, hvilken fosterländsk anda lifvade hans genius. ” 
Vikingen”, ”Kolargossen”, ”Sparjven”, ”Nyårsdagen” m. fl. skola aldrig föråldras och glömmas. I sina senare 
sånger (t. ex. Söder- låndskan i Norden) anträffas han stundom på det moderna salonsområdet. I hans större 
instrumental- kompositioner finner man väl ej egentligt artistiskt arbete, men dock många genialiska drag, som 
låta be- klaga att man ej i tid skänkt denna rika musikaliska ande tillräcklig vård. 

En stjema, som lofvade att sprida glans äfven utöfver norden, uppgick nu; men tyvärr slock- nade den alltför 
snart. Det var Eduard Brend- ler, som, uppfostrad för andra bestyr, knappt ett par år hade egnat sig åt tonkonsten, 
förrän döden skör- dade honom. Brendler tillhörde ursprungligen han- delsståndet, för hvilket han dock egde så 
litet sinne som möjligt; och så snart sig göra lät, öfvergick han till den sfer, hvartill hans bestämmelse kallade 
honom. Till en början dilettant, tillegnade han sigmed en förvånande hastighet teoriens principer — ehuru han 
till en viss grad häruti alltid förblef empi- riker — och härvid kom honom ett utmärkt hufvud samt en ej 
obetydlig humanistisk bildning mycket till måtta. Ej länge dröjde det innan han uppträdde med kompositionen 
till Lidners dikt ”Spastaras död”, behandlad såsom deklamatorium, med orkester och kör. 

En allmän hänförelse väckte den genialiska uppfatt- ningen af det glödande poemet, den varma känsla, den lifliga 
fantasi, hvarmed han skildrade de ska- / kande situationerna, samt den vältänkta anordningen af det hela. Tillika 
öfverraskades man af den för- träffliga instrumentationen, som i förening med ver- kets öfriga förtjenster, 
stämplade detta till ett verk- ligt mästerstycke. Ännu ett deklamatorium följde, 

”Edmund och Clara”, likaledes behandladt med mer än vanlig förmåga. Under arbetet på ett tredje större verk, 
operan Byno, skördades Brendler af dö- den (Aug. 1831). De redan färdiga numrens för- träfflighet låter sluta till 
hvad operan i sin helhet skulle hafva blifvit. En vacker gärd åt den hädan- gångnes minne skänktes af en hög 
personlighet, i det han fulländade verket. 

Brendlers musik har ingen nationell nordisk riktning; den ansluter sig till den klassiska tyska skolan. 

Dessutom hafva åtskilliga arbeten af större om- fång frambragts af Arrhén von Kap/dman, J. N. Ähl- ström, m. fl. 



Skärskådandet af nu lefvande artistiska person- ligheter inom vårt land ingår - icke i planen för detta arbete. Vi 
tillägga blott att Sverige ännu eger qvarnågra förmågor af betydande ordning, b vilka jemte den konstnärtiga 
bildningen äfven besitta något af den numera så sällsynt vordna melodiska uppfinningskraften. Denna gåfva 
anträffas äfven någon gång inom dilettantsferen, och hade Sverige förr än på sednaste tiden egt den rika tillgång 
till musikalisk bildning, som numera är öppnad, så skulle visserligen ännu flera begåfvade naturer icke hafva 
förfelat uppnåendet af den konstnärtiga fulländningen samt såväl inom som utom fäderneslandet hafva bidragit 
till upprätthållandet af konstskönheten i dess fordna renhet och glans. 


Bihang 


(till pag. 187). 


Beethovens testamente. 

Detta märkvärdiga dokument är - dateradt från Heiligenstadt, dit Beethoven efter genomgåendet af en svår 
sjukdom begifvit sig. — För öfrigt är - det anmärkningsvärdt, att Beethoven i hela denna skrift aldrig utsatt sin ena 
broders, Johans, namn, utan endast betecknat det med punkter, förmodligen i känslan af att isynnerhet denne 
broder var - honom föga värdig. 


För mina bröder Karl och . Beethoven. 

Oj menniskor, som hållen eller förklaren mig för fiendtlig, oböjlig eller misantropisk, huru orätt gören j mig 
icke! j kännen icke den hemliga orsaken till det, som synes eder så! mitt hjerta och mitt sinne hyste från 
barndomen endast välviljans ljufva känslor. Till och med att förrätta stora handlingar - var jag alltid beredd. Men 
betänken blott, att jag sedan sex år - blifvit träffad af ett olyckligt tillstånd, förvärradt genom oskickliga läkare, att 
jag från år till år blifvit bedragen i min förhoppning att blifva återställd och slutligen tvungen att emotse ett 
långvarigt ondt (hvars botande måhända skall erfordras år, ellerkanske till och med är - alldeles omöjligt). Född 
med ett eldigt, lifligt temperament, begåfvad med sinne för det sällskapliga lifvets njutningar - , måste jag re- dan 
tidigt skilja mig derifrån, tillbringa min lefnad i enslighet; ville jag än någon gång sätta mig öfver allt detta, o 
huru hårdt blef jag då ej tillbakastött genom den dubbelt sorgliga erfarenheten af min svaga hörsel, och likväl var 
det mig omöjligt att säga åt menniskoma: ”talen högre, skriken — ty jag är - döf’1 ack, huru vore det mig möjligt, 
att uppenbara svagheten af ett sinne, som jag en gång egt i en fullkomlighet, som säkert få personer af mitt stånd 
innehafva! — o, jag förmår det ejl tillgifven mig derföre, om j sen mig draga mig till- baka, då jag så gerna 
deltoge i edert samqväm! Dubbelt smärtar - mig min olycka, då jag genom den måste blifva misskänd. För mig 
gifves ingen veder- qvickelse i menniskors sällskap, i bildande samtal, i ömsesidiga utgjutelser. Nästan alldeles 
ensam och blott så mycket den högsta nödvändighet erfordrar - , kan jag närma mig menniskors sällskap. Såsom en 
bannlyst måste jag lefva. Nalkas jag ett sällskap, så erfar jag en känsla af ångest, i det jag fruktar - att nödgas låta 
märka mitt tillstånd. — Så var - det äfven detta halfår - , som jag tillbringade på lan- det Min nuvarande kunnige 
läkare uppmanade mig till att skona min hörsel så mycket som möjligt, h vil ket äfven öfverensstämde med den 
sinnesförfatt- ning, som nu råder hos mig, ehuru jag mången gång lät min naturliga fallenhet hänföra mig till att 
del- taga i sällskapslifvet. Men hvilken förödmjukelse, om någon stod bredvid mig och hörde en flöjt påaf stånd, 
och jag ingenting körde, eller om någon körde en herde sjunga och jag åter ej hörde något! — Sådane 
tilldragelser bragte mig nästan till förtvif- lan! föga fattades att jag sjelf slutade mitt lif. En- dast kornten afhöll 
mig derifrån! ack, det syntes mig omöjligt att lemna verlden förr, än jag frambringat allt det, h vartill jag kände 
mig kallad. Och sålunda uppehöll jag detta sorgliga lif, så sorgligt, att en hastig förändring kan försätta mig från 




det bästa tillstånd i det olyckligaste. Tålamodet — så heter det — måste jag nu välja till min ledsagarinna! jag 
har gjort det. Oryggligt skall, hoppas jag, mitt be- slut vara, att uthärda, till' dess de obevekliga paiv cerna finna 
för godt att bryta tråden. Måhända går idet bättre, måhända ej. Jag är beredd på allt. — Bedan i mitt 28:de år 
tvangs jag till att blifvä iilosof. Detta är icke lätt, och för konstnären svårare än för hvar och en annan. — Gud! 
du genomskådar mitt hjerta, du känner det, du vet att menniskokär- lek oeh böjelse för välgörenhet bo deruti! o 
men- niskor, när j en gång läsen detta, så länken att, j gjort mig orätt, oeh den olycklige tröste sig med att hafva 
funnit sin like, som oaktadt alla hinder från naturens sida, likväl gjorde allt hvad som stod i hans förmåga, för att 

upptagas bland antalet af värdiga konstnärer och menniskor. — J, mina brö- der, Karl och., så snart jag är 

död, och om 

professor Schmidt*) ännu lefver,*så bedjen honom i mitt namn, att han beskrifver min sjukdom, och bi- fogen 
detta här skrifna blad till min sjukdomshistoria, 

*) Beethovens läkare vid denna tid.på det att veriden åtminstone efter min död må så mycket som möjligt 
försonas med mig. — Tillika förklarar jag härmed eder båda för arfvingar till min lilla förmögenhet (om man kan 
kalla den så). Delen den redligen, förlikens och bistån redligen hvaran- dra. Hvad j hafveu gjort mig emot, det 
veten j, är redan för längesedan förlåtet. Dig, broder Karl, tackarjag i synnerhet for den tillgifvenhet du på 
sednaste tid bevisat mig. Min önskan är, att eder lefnad måtte blifva lyckligare och sorgfriare än min har varit. 
Inpräglen dygden hos edra barn; blott hon kan göra lycklig, icke penningen. Jag säger detta af erfarenhet. Det var 
dygden, som höjde mig öfver eländet; det är henne, jemte min konst, som jag har att tacka för att jag ej genom ett 
sjelfmor.d slutade mitt lif. — Lefven väl och älsken hvarandra! alla mina vänner tackar jag, isynnerhet furst 
Lichnowsky och professor Schmidt. — De instrumenter, hvilka furst L. skänkt mig, önskar jag måtte hos en af er 
v förvaras; dock må ingen tvist derom uppstå mellan eder. Skulle de kunna tjena er till något nyttigare, så säljen 
dem gerna. Huru skulle det ej glädja mig, om jag ännu i grafven kunde gagna eder! — Nu är det gjort; med 
glädje skyndar jag döden till mötes! Kommer han förr, än jag hunnit titveckla min hela konstnärsförmåga, så 
kommer han, oaktadtmitt hårda öde, ändå för tidigt för mig, och jag skulle väl önska honom senare; dock, äfven 
då är jag nöjd; befriar han mig icke från ett oändligt lidande till- stånd? — Kom när du vill, jag går dig modigt 
till mötes! — lefven väl, och förgäten mig ej helt ochhållet i döden! jag har förtjent det af eder, emedan jag i 
lifvet ofta tänkt på eder, för att göra er lyckliga; varen det! 

Heiligenstadt, d. 6 Oktober 1802. 

Ludvig van Beethoven. 
m. p. 

(L. S.) 

(Utanpå). 

Heiligenstadt d. 10 Oktober 1802. 

Sålunda tager jag nu afsked af dig, och jag gör det med ett bedröfvadt sinne. Ja, det kära hopp, hvarmed jag begaf 
mig hit, att åtminstone till en viss grad blifva återställd, det måste jag nu helt och hållet öfvergifva. Likasom 
löfven nu om hösten falla af och förtorka, så hafva äfven mina förhoppningar förvissnat. Nästan i samma tillstånd 
som jag hitkom, aflägsnar jag mig åter! till och med det upphöjda mod, som ofta lifvade mig under de sköna 
sommardagarnc, — äfven det är försvunnet. O allmakt! låt mig ännu upplefva en oförbittrad sällhetens dag! så 
länge har jag måst sakna hvarje genljud af en verklig glädje. O allmakt! skall jag uti naturens och mensklighetens 
tempel åter känna det? — aldrig? — nej, det vore för hårdt! 


Rättelser och Tillägg. 


Pag. 1, raden 5 nedifr. står: dana, läs: sannolikt dana. M 4, nedersta raden, „ Hoaug-tschung, 1. Hoang-tschung. 




11 6, r. 13, „ festliga sånger, 1. högtidssånger, it tt tt 17, „ notskrift, 1. tonskrift, tt 20, „ 27, nedifr. „ propotism, 

1. patriotism, tt CO 6, „ 1200-talet, 1. 12:te seklet, ii 35, „ 2 och 3, „ nästan inga, 1. ganska få. tt ti ii 8, „ trenne, 

1. tvenne. tt 36, „ 4, „ har, 1. hafva. tt 40, „ 9, „ harpan var, 1. harpan och violen voro. tt 41, „ 15, „ sånger, 1. 
stycken, tt 53, „ 13, nedifr. „ afbröto, 1. afbröt. tt 59, „ 6, „ berömdaste, 1. märkligaste, tt 60, „ 7, „ verkställa, 1. 
uppfylla, ii 65, „ 3, „ på, 1. till. V tt 11 8, nedifr. ordet likaledes går bort. ii 67, „ 6, står - : hvilka, 1. hvilket. tt 69, „ 
14, nedifr. „ pianot, 1. klaveret. tt 11 It 5, nedifr. „ slut, 1. sednare hälft. 11 72, „ 5, nedifr. „ sonater, 1. sonetter. 
74-, andra notsystemet nedifr. takt 1 hör vara 11 105, r. 9, nedifr. står - : tillåto, 1. tillät, tt no, „ 8, „ medlet, 1. 
hälften, ii 121, „ 12, nedifr. „ C. G., 1. J. G. tt 143, „ 15, „ 1817, 1. 1807. ii 153, „ 1. „ visar sig, 1. visar sig 
egentligast tt 170, „ 16, „ afseende, 1. afseenden. ti 175, „ 9, „ kyrkliga, 1. andliga, tt 176, „ 16, „ riklig, 1. 
riktig.Pag. 221, r. 2, „ 227, „ 9, „ 232, „ 13, „ 258, „ 3, „ 262, „ 8, „ 291, „ 8, nedifr. Planche 4, nedersta raden, 

står - : November, 1. Oktober. „ 1785,1. 1795. „ följde, 1. följde i Tyskland. „ rörjer, 1. röjer. „ le Cadi, 1. le Caid. „ 
nyssbemälde Zellbell, 1. Zellbell d. y, „ tibia pares, 1. tihiae pares. 

Tillägg till pag. 228. 

Marschner afled d. 15 Dec. 1861 i Hannover. 


Tillägg till pag. 261. 

Halévy (född 1799 i Paris) dog d. 17 Mars 1862 i Nizza, der han jemte sin familj tillbringat vintren. 

* 


PL. lPag. 6 

HEBREISKA INSTRUMENTER. 1 . Sistrum i egyptiskt skallerinstrunent) 2. Kinnor (Davidsharpan) 3. 
Nebel 4. Psaltaren. 

5. Keren och 6. Halil (hebreiska blåsinstrumenter.) 

PL. 2Pag. 9 

HEBREISKA INSTRUMENTER. 1 . Magrephah (Orgelinstrument i Jerusalems tempel.) 

2. Maschtokitha (Orgel i sitt första skick.) 3 och 4. Horn. 


Prof på forngrekisk Tonskrift: 


(Pag 13.) 

för Sång.för instrument. 


Prof på Koralnotskrift från perioden mellan Guidos och Mensuralmusikens tid med begagnande af de utaf Guido 
uppfunna fyra linierna.(Pag.33.) 


N:o 1. 


Mensuralskrift 



(Pag. 33.) 


Början af tenorstämman i en kröningsmessa, uppförd i Paris 1364: 


N:o 2. 

Början af en tenorstämma i en fornfransk Chanson. 


PL. 4Pag. 15 och 23 

GREKISKA OCH ROMERSKA INSTRUMENTER. 1 . Grekisk lyra af äldre form. 2. 
Amphionslyran. 3. Buccina Romersk krigstrompet. 

4. Romersk Dubbelflöjt med gemensamt munstycke. 5. Förenad dubbelflöjt (biforis.) 

6. Dubbelflöjt (tibia pares.) 7. Grekisk sorgflöjt. 


PL. 5Pag. 23 


Hydraulis (den Archimediska Vattenorgeln.) 


PL. 6Pag. 24 


Sferernas Harmoni. 


Hinduisk Melodi. 


(Pag. 3.) 


Gammal Chinesisk Melodi. 


Utan qvart och septima, 

enligt Chinesernas ursprungliga tonsystem 

(Pag. 5.) 


Diaphoni (försök till harmonisk sats) af Guido, 

omsatt i vår tids notering. 

(Pag. 21.) 


Air ur Sångspelet Robin et Marion 


af Adam de la Hale. 



Omkring år 1285. Omsatt i vår tids notation. 

(Pag. 29.) 
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